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VUE DE JATIVA 


MONUMENTS ET SOUVENIRS DES BORGIA 
DANS LE ROYAUME DE VALENCE 


(PREMIER ARTICLE)! 


A voie ferrée qui part de Valence pour gagner Madrid tra- 
verse la molle et grasse Huerta, et arrive, après une course 
de cinquante kilomètres, devant une muraille de rochers 

où monte en serpentant l'enceinte ruinée d’une citadelle. 

Une petite ville, dont les clochers blancs émergent des orangers 
et des palmiers, s'étend sur les premiers gradins calcaires, entre le 
jardin toujours vert et l’âpre montagne. Cest Jativa, l’antique 
Saetabis, où vint s'établir au xm° siècle une famille noble et sans 
fortune qui gardait le nom de son pays d’origine, Borja, une petite 
ville voisine de Tarazona. La rudesse rocailleuse de ce nom aragonais 
s’adoucit dans le parler valencien. La jofa, qui étranglait dans une 
aspiration rauque le roulement de l’r, fut remplacée par un son 
chuintant. Le nom, ainsi prononcé (Borrtcha), prit la sonorité que 
l'histoire connaît par la transcription italienne : Borgia. 

Alfonso Borgia, qui commenca la fortune de la famille, fut élevé 

1. Les clichés photographiques employés pour l'illustration de cet article, à 
l'exception d’un seul, appartiennent à l’auteur. 
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en 1429 à l'évêché de Valence. Nommé cardinal en 1444, grâce à la 
protection d’Alphonse V, roi d’Aragon et de Sicile, il devint pape 
en 4455 et prit le nom de Calixte III. Il fit de l'évêché dont il avait 
été titulaire un archevêché, qu’il donna en 1458 à son neveu, 
Rodrigo Borgia. Quand celui-ci, à son tour, ceignit la tiare en 1492 
et prit le nom d'Alexandre VI, il céda sa mitre d’archevéque à son 
fils César, âgé de dix-sept ans. Après avoir renoncé, en 1499, aux 
dignités ecclésiastiques pour épouser une princesse de Navarre et 
devenir duc en France, César eut pour successeurs sur son siège 
archiépiscopal deux autres Borgia, les cardinaux Juan et Pedro. 
C'est seulement en 1511 que les Borgia perdirent l’archevèché de 
Valence, qu'ils tenaient depuis un demi-siècle comme une sei- 
gneurie. 

Il restait à la famille qui avait achevé son rôle magnifique et 
sanglant dans l’histoire d'Italie un riche domaine dans la région 
de Valence. C'était le duché de Gandia, que le cardinal Rodrigo 
avait acheté le 3 décembre 1485, pour le donner à son fils aîné, 
Pedro Luis, et qui resta dans sa descendance jusqu’en 1748. 

Au commencement du xvi’ siècle, le duché de Gandia était gou- 
verné par une femme deux fois veuve, Doha Maria Enriquez, cousine 
de Ferdinand le Catholique. D’abord fiancée à Pedro Luis Borgia, 
elle l'avait perdu avant Je mariage et avait épousé Juan, le second 
fils du cardinal Rodrigo. 

Aprés la mort tragique et mystérieuse de son époux, la duchesse, 
demeurée à Gandia, se partagea entre l'éducation de son fils Juan 
et les pratiques religieuses. Elle termina sa vie dans le couvent de 
Santa Clara, léguant aux siens l’exemple de la piété la plus austère. 
Son petit-fils, Francisco de Borgia, fut un saint. Il fonda à Gandia 
une Université de Jésuites, et entra lui-même dans la Compagnie. 
En 1565, il fut nommé général, après la mort du Père Lainez, 
successeur d’Ignace de Loyola. 

Gandia est reliée à Valence par un tronçon de chemin de fer qui 
sembranche sur la ligne de Madrid à Carcagente, la ville des oranges. 
Elle n’est séparée de Jativa que par une étroite chaîne de rochers, 
la Sierra de las Agujas. 

La capitale de l’ancien duché des Borgia est située, comme 
Valence, à quelques milles de la mer et communique par voie ferrée 
avec un petit port. Elle s'élève, elle aussi, au milieu d'une plaine 
verte que semble continuer jusqu’à l'horizon la plaine des eaux 
bleues. La Huerta de Gandia, miniature de celle de Valence, n’est 
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pas moins fertile : cultivée en primeurs, elle envoie ses tomates et 
ses haricots verts à Londres et à Paris. 

Un énorme bloc de pierres domine la petite ville : c’est le chà- 
teau des Borgia. Les jésuites l’ont racheté en 1880 à la famille 
d’Osuna qui le laissait tomber en ruines. Ils y ont établi un noviciat 
et ont consacré le monument tout entier à la mémoire du Borgia 
qui fut un des leurs. 

Le saint François de Gandia est populaire dans toute l'Espagne. 
Une légende célèbre fait dater sa conversion du jour où, après avoir 
accompagné jusqu'à la chapelle royale de Grenade le cadavre de 
l’impératrice Isabelle, femme de Charles-Quint, il assista à l’ou- 
verture du cercueil. Une autre légende prête au duc un amour 
respectueux pour la princesse dont il devait voir le visage défiguré 
par la mort. François de Borgia est devenu, comme amoureux, le 
héros d’une zarzuela qui fut jouée à Madrid en 1896, sous ce titre : 
ET duque de Gandia. À Gandia même, la pieuse duchesse Maria 
Enriquez n'est honorée que comme l’aïeule de « saint Borgia. » 

Le jésuite a fait oublier en Espagne les deux papes, dont l’un 
était son arrière-grand-père, et don Juan, son aïeul, et son grand- 
oncle, César. Cependant Jativa, Gandia et Valence conservent des 
monuments et des œuvres d’art qui évoquent les noms et les visages 
même des Borgia de Rome. Ces souvenirs historiques n’ont été réu- 
nis par personne. I] en est qui eussent fait frémir d'émotion, s'ils 
les avaient découverts, un Charles Yriarte et un Gregorovius. 


Une statue de Calixte III a été érigée en 1896 sur une place de 
Jâtiva, au milieu des palmiers. La pittoresque facade que regarde 
cette statue est celle d’un hospice construit au xvi’ siècle. 

L'enfant qui devait être pape naquit, dit-on, à quelques milles 
de Jativa, dans un manoir de hobereau bâti près du village de 
Canals, au lieu dit la Torretta'. Ce manoir est tombé en ruines; la 
dernière tour, massive et carrée, a été démolie à la fin du x1x° siècle. 
Les Borgia possédaient à Jativa même une autre habitation. Elle 
s'élevait à côté de la collégiale, dans une ruelle montante. C'était 
une forte maison du xiv° siècle, bâtie sur le roc vif. Il n’en reste 
suère que le mur de facade. Le cintre du portail est formé de ces 


4. T. Llorente, Valencia (España, sus monumentos y artes), p. 733, note. Cf. Luis 
Pareja y Primo, Canals ilustrada, Valence, 1728. 
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claveaux minces et longs qui sont un des détails les plus Ce 
tiques de l’ancienne architecture civile dans le royaume d'Aragon 
et qui se rencontrent jusqu’à Perpignan. | (th 
Une longue plaque de marbre, encastree au-dessus) de la wieile 
porte, est chargée de trois écussons aux armes les Borgia, grossière- 
ment sculptés : l'écusson du milieu est celui de Calixte NE, sur- 
monté de la tiare. Il est flanqué de deux écussons cardinalices, qui, 
l'un et l’autre, portent les armes de Rodrigo Borgia (celui qui fut 


TRIPTYQUE PAR JACOMART BAÇO, DONNE PAR LE CARDINAL ALFONSO BORGIA 


(Collégiale de Jâtiva.) 


Alexandre VI"): l’écu « parti », avec le bœuf des Borgia, d'un côté, 
et, de l’autre, les trois barres des Doms’. 


1. L’aieul d'Alexandre VI, D. Rodrigo Gil de Borgia, légua en 1401 à ses fils 
une autre maison de Jâtiva, sise sur la place de Aldomar, et qui a disparu 
(Llorente, p. 733-734). 

2. Doms était le nom de la grand’mére d’Alexandre VI, Sibila. Les barres qui 
liguraient dans les armoiries de cette famille sont déjà mentionnées au 
x siècle dans la Trova où Febrer a chanté le roi Jaime et ses compagnons 
Warmes. Ces barres étaient de sable et non d’azur, comme l’avance Yriarte, 
dans une étude quia d’ailleurs rectifié nombre d’inexactitudes (César Borgia, 1, 
p. 23-24). Je puis, grace a l’obligeance de D. Isidro Fourrat, un érudit de 
Valence qui connaît mieux que personne l’histoire généalogique et héraldique 
des Borgia, citer ici la description la plus authentique des armoiries adoptées par 
le cardinal Rodrigo et par sa famille. Elle est donnée en 1463, dans un acte 
inédit : « Armes e senyal de Borja sens altra mixtura, co es, tres barres grogues 
[jaunes] ef tres negres a la una part, e l'altra Bou, segons hui les fé lo dit Reve- 
rendissim Senyor Cardenal ». (Donation du 29 octobre, faite par Doña Isabel de 
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Calixte II, modeste et économe, fit « peu de dépenses en édi- 
fices » (Platina). Il n'a pas plus laissé de monuments à Jativa qu’à 
Rome. La seule construction pour laquelle il envoya de l'argent à 
ses sœurs, restées dans leur ville natale, fut celle d’une chapelle de 


famille dans la col- 
légiale, où devaient 
être ensevelis les pa- 
rents du pape. Cette 
chapelle a disparu 
avec l’ancienne 
église,qu’aremplacée 
un édifice ambitieux, 
commencé en 1596 
sur des proportions 
de grande cathédrale 
et qui n’est pas en- 
core achevé. Cepen- 
dant cette église 
énorme et froide 
conserve une œuvre 
d'art précieuse et 
encore inconnue : le 
retable peint au mi- 
lieu du xv° siècle 
pour la chapelle des 
Borgia. C’estun trip- 
tyque, dont les trois 
grands panneaux ont 
été placés au xvi° siè- 
cle dans un cadre 
massif. Au milieu 
du retable trône 
sainte Anne, à qui 
la chapelle était dé- 
diée. Elle tient sur 


LE CARDINAL ALFONSO BORGIA 


A GENOUX DEVANT SAINT ILDEPHONSE, PAR JACOMART BAGO 
(DÉTAIL DU TRIPTYQUE PRÉCÉDENT) 
(Collégiale de Jativa.) 


ses genoux la Vierge, petite et parée comme une infante, et qui 


Borja, sœur de Calixte IIT et mère du cardinal Rodrigo, à son gendre D. Pedro 
Guillem Llansol de Romani, pour constituer patrimoine au fils de celui-ci, 
D. Jofré Llansol y Borja, par-devant le notaire de Valence Benito Salvador; 
archives du Mis de Malferit). 
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porte elle-méme l'Enfant nu. Devant le trône sont agenouillés, l’un en 
face de l’autre, Joachim, le mari d'Anne, et l'ange qui apparut au 
vieillard pour lui annoncer qu'il serait père‘. Deux évêques sontassis 
à la droite et à la gauche de sainte Anne, sur les panneaux latéraux. 
L'un est saint Augustin, qui tient un modèle d'église, — en qualité 
de Père de l’Église ; sainte Monique, sa mère, est agenouillée devant 
lui. L'autre prélat est saint Ildephonse, l’archevêque de Tolède, que 
prie le donateur Alfonso Borgia, avec la cappa et le chapeau de car- 
dinal. Le cardinal, déjà vieux, a les traits du pape Calixte sur la 
médaille attribuée à Guaccialotti et qui porte au revers la légende : 
Alfonsus Borgia gloria Ispanie*. 

Alfonso Borgia, cardinal en 1444, échangea en 1455 le chapeau 
pour la tiare. Le portrait de Jativa se place entre ces deux dates ; 
pour préciser davantage, il faut rechercher l’auteur du tableau. 

Le profil de l'ange couronné d’olivier pourrait être florentin. Les 
petits anges aux cheveux bouffants, vêtus et ailés de bleu d’outre- 
mer, sont tout flamands. Les orfrois et les pierres précieuses sont 
travaillés en trompe-l’œil à la manière des van Eyck. Cependant 
l’œuvre n’est ni italienne, ni flamande. 

Les pavements, composés de rajolas à dessins bleus, sont com- 
muns dans les tableaux aragonais et catalans du xv° siècle ; le fond 
d’or uni est décoré de bandes finement guillochées, comme le trip- 
tyque de saint Martin, qui est au musée de Valence et qui a été peint 
au commencement du xv° siècle pour la Chartreuse de Porta Celi® 

Le groupe des trois générations sacrées, où la Vierge, avec l’En- 
fant dans ses bras, n’est elle-même qu’une enfant sur les genoux 
de sa mère, forme une image d’une naïveté charmante et singu- 
lière. On en peut citer d’analogues, en pays flamand et germanique 
et en France‘: dans le groupe de pierre qui forme, à Aix en Pro- 
vence, le milieu du « retable de la Tarasque », la Vierge, qui tient 
l'Enfant, est une toute jeune fille debout contre sa mère. Les 
représentations de ce genre sont exceptionnelles au nord des 
Pyrénées. Dans les groupes français tels que celui de Chantelle 


. Sur la banderole que tient l’ange : Noli timere Joachim... 
. E. Müntz, Histoire de l'Art pendant la Renaissance, t. I : Les Primitifs, p. 91. 
. Reproduit dans la Revue de l'Art ancien et moderne, 1907, t. II, p. 119. 

4. Peintures : revers d’un volet de triptyque par Jacob Cornelisz d'Amsterdam, 
au musée de Berlin (Reinach, Répertoire de peintures du Moyen âge et de la Renais- 
sance, I, p. 595); peinture murale dans le couvent des Franciscains de Cracovie. 
Pour la sculpture, M. Vitry a cité quelques exemples de groupes analogues 
(Michel Colombe, p. 267-268) et reproduit celui de la Bénissons-Dieu (p. 465) 
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(Musée du Louvre), la Vierge adolescente apprend à lire avec sainte 
Anne; elle ne tient pas l'Enfant, que l'ange n’a pas annoncé. En 
Italie, Léonard de Vinci est le seul qui ait assis Marie sur les 
genoux de sa mère : il leur a donné à toutes deux le même sourire 
de jeunesse immortelle. Je ne sais où le maitre a pris le motif qu’il 
a fait sien. Avant lui, les peintres italiens du xv° siècle imaginent 
un trône à deux étages où sainte Anne est assise derrière Marie et 
au-dessus d'elle‘. Les peintres colonais, flamands, hollandais, 
westphaliens font asseoir Marie sur l'herbe, aux pieds de sa Mère, 
ou bien les font siéger côte à côte sur un banc d’honneur?. 

C'est seulement en Espagne que le groupe représenté sur le 
retable de Jätiva a été reproduit comme l’image ordinaire de sainte 
Anne accompagnée de la Vierge et de Jésus enfant. Les images de 
ce genre sont innombrables : elles forment une série qui s'étend sur 
trois siècles, jusqu’à la célèbre sculpture de bois polychromé qui 
est conservée dans la cathédrale de Grenade et attribuée à Alonso 
Cano*. Le groupe de Jativa paraît au xv° siècle sur plusieurs tableaux 
d’autel, que l’on peut voir dans la cathédrale de Cuenca, dans celle 
d’ Avila, au musée de Valladolid. 

Le triptyque de la chapelle des Borgia avait une prédelle, 
dont deux panneaux ont été conservés et placés sur un autel, dans 

1 
une chapelle latérale de la collégiale de Jativa. L’un d’eux repré- 
sente la Vierge, entourée d’anges, apparaissant à saint [ldephonse 
dans la cathédrale de Tolède, et lui remettant la chasuble miracu- 
leuse. Un second panneau, celui qui était placé au-dessous de saint 
Augustin, représente le baptéme du saint, qu’accompagne encore sa 
mère, sainte Monique‘. 

1. Masaccio, tableau peint en 1426 pour le Carmel de Pise (Florence, Acadé- 
mie des Beaux-Arts); Pérugin, au Musée de Marseille (Reinach, Répertoire, |, 
p- 283) ; Pinturicchio (?), dans l’église San Pietro in Montorio, à Rome (id., I, p. 259). 

2. Maitre colonais vers 1400 (Musée de Cologne, n° 55); maitre colonais dit de 
la Sainte Famille (Musée archiépiscopal de Cologne); la Généalogie de la Vierge, 
par Gérard David, au Musée de Lyon; le chef-d'œuvre de Quentin Metsys (Musée 
de Bruxelles); le tableau de Joigny (Yonne), tout flamand pour le style, et inter- 
médiaire entre Hugo van der Goes et Gérard David (Reinach, Répertoire, t. Il, 
p- 232); le volet de triptyque de l’ancienne collection Quédeville (i6id., I, p. 330); 
les Saintes Familles des fréres Diinwegge, 4 Dortmund et a Xanten; groupes en 
bois sculpté à Exposition bruxelloise de 1906, etc. 

3. M. Dieulafoy, La Sculpture polychrome en Espagne, Paris, Hachette, 1908, 
pl. 76. Je citerai, comme une incomparable orfevrerie de bois peint et doré, le 
groupe sculpté par Gil de Siloé pour l’un des retables de la chapelle du Conné- 


table, dans la cathédrale de Burgos. 
4. Reproduit dans la Revue de l’art ancien et moderne, 1907, t. II, p. 359. 
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Ces deux panneaux se trouvent reproduits, avec des variantes 
légères, sur un retable aujourd’hui conservé dans la sacristie de 
l’église des Clarisses de Ségorbe et qui provient de la Chartreuse de 
Val de Cristo. Ici le baptéme de saint Augustin est remplacé par 
celui de saint Martin et le groupe des anges musiciens qui font 
cortège à la Vierge glorieuse est placé au-dessus d’une grande 
image de l'évèque de Tours, fort semblable aux deux images 
d'évèques qui accompagnent la sainte Anne de Jativa’. 

Le retable de saint Martin est daté de 1457: le millésime se 
trouve écrit en chiffres arabes sur un petit cartel, au milieu de 
l'un des panneaux latéraux : celui qui représente une apparition 
de la Vierge à saint Martin. 

L'auteur du retable de Ségorbe, qui est certainement celui 
du retable de Jätiva, est aujourd'hui connu. Il s'appelait Jacomart 
Bacd et était probablement originaire de Valence. Une œuvre 
authentique de ce peintre, célèbre en son temps, a été retrouvée par 
le conservateur du Musée provincial de Valence, D. Luis Tra- 
moyeres y Blasco. C’est un retable peint en 1460 pour l’église de 
Cat, dans le Haut-Maestrazgo, et qui se trouve encore dans ce 
village, perdu entre Viñaroz et Morella : il ressemble étroitement au 
retable de Ségorbe. 

Quelques dates et quelques faits sont aujourd’hui fixés dans la 
biographie de maitre Jacomart’. Il était fils d’un tailleur de la 
Cour et recut le même nom que son père. C’est, selon toute 
probabilité, à Valence même qu'il fut initié sommairement à la 
technique et à l’art de Jean van Eyck, soit par Dalmau (s’il revint 
de Flandres avant 1440), soit peut-être par un peintre de Bruges, 
Luis Alimbrot, qui se trouvait à Valence en 1440. Jacomart lui- 
même n/alla point à Bruges. L'événement de sa vie fut un voyage 
d'Italie. 

Le 27 octobre 1440, le roi Alphonse d'Aragon, occupé au siège 
de Naples, écrivit de son camp au bailli de Valence, pour faire 
venir à son service lo ffil del Mestre Jacme Jacomart pintor. Jaco- 
mart est cité dans les documents de la chancellerie napolitaine en 
1442, 1443, 1444 et jusqu'en 1447. Parmi les rares tableaux du 


1. Reproduit dans la Revue de l’art ancien et moderne, 1907, t. IT, p. 343. 
2. Vai étudié en détail, d’après les recherches des érudits espagnols et ita- 
liens, la vie et l’œuvre de ce peintre, dans la Revue de l'Art ancien et moderne 
(1907, t. II, p. 339-360). On trouvera, dans cette étude, les pièces justifica- 
tives des assertions que je présente ici. 
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xv° siècle que Naples a conservés, il en est un qui doit être rendu 
au peintre de Valence : le Saint François donnant la règle de l’église 


San Lorenzo. En 1451, 
Jacomart était de re- 
tour a Valence; il y 
mourut en 1461. 

Dans quelle période 
de sa vie et de ses voya- 
ges, le peintre d’Al- 
phonse V a-t-il pu 
peindre le triptyque 
d’Alfonso Borgia? Le 
cardinal ne revint pas 
visiter son évéché de 
Valence, depuis le jour 
où il eut recu le cha- 
peau. Certes, il a pu 
envoyer de Rome une 
commande à Jacomart, 
lorsque celui-ci fut de 
retour à Valence. Mais 
il se peut fort bien qu'il 
ait poséen Italie devant 
le peintre du roi d’Ara- 
gon et même qu'il l'ait 
attiré à Rome. De toute 
manière, on peut pla- 
cer le triptyque entre 
l’été de l’année 1447, 
où Jacomart peignit 
des étendards pour son 
souverain, et l’année 
4455, où fut élu 
Calixte IT. Au milieu 
du xv° siècle, le tripty- 
quesurlequel Jacomart 
Baco a peint le portrait 


Cliché E. Bertaux. 
LA VIERGE DES FIEVRES, TABLEAU D’AUTEL 
PAR BERNARDINO PINTURICCHIO 
DONNE PAR FRANCISCO DE BORGIA, EVEQUE DE TEANO 


(Collégiale de Jativa.) 


d’Alfonso Borgia est, à la fois, un document iconographique des 
plus remarquables et une ceuvre capitale de la primitive école 


valencienne. 
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La collégiale de Jativa a possédé jusqu'au commencement du 
xix° siècle un second tableau d’autel donné par un Borgia. Il se 
trouvait dans la chapelle de Notre-Dame des Fièvres (Nuestra Señora 
de la Fiebre), fondée en 1497 par D. Francisco de Borgia, camérier et 
trésorier d'Alexandre VI, qui avait été nommé en 1495 évêque de 
Teano, en Campanie. Ce personnage, dont l’origine est obscure, 
était appelé le « Batard de Borgia ». Ciacconio fait de lui un fils 
naturel du pieux Calixte III; selon d’autres, l'évêque Francisco aurait 
eu pour père D. Juan de Borgia, lui-même fils naturel de Rodrigo 
Gil de Borgia, l’aïeul d'Alexandre VI. 

Le tableau fut envoyé à Valence en 1818, pour servir de modèle 
à un autre tableau qu'un fidèle voulait consacrer à Notre-Dame des 
Fièvres. Il ne fut réclamé par personne et reçut asile à l’Académie; 
transporté au nouveau musée, il y occupe une place d'honneur. 
Ce tableau, donné à Jâtiva par un Borgia, est un Pinturicchio. 

Le donateur à genoux, vu de profil et tête nue, est vêtu d'une 
simarre cramoisie, qui est fendue sur les côtés et laisse passer les 
manches étroites de l’aube blanche. Il regarde l'Enfant Jésus, qui, 
debout sur un haut tabouret, lit dans le manuscrit enluminé que 
soutient sa Mère et qui est ouvert à l'Office de la Vierge. 

A. Schmarsow, qui, le premier, a décrit ce tableau et en a donné 
une reproduction très médiocre, vit dans le personnage vêtu de 
rouge le cardinal Rodrigo, celui qui sera Alexandre VI? : c’est 
ce nom illustre qui brille au musée de Valence sur l'étiquette 
du cadre doré. Charles Yriarte a hésité à reconnaitre le car- 
dinal Rodrigo dans ce profil, qui ne ressemble guère à celui 
d'Alexandre VI*; M. Steinmann a eu les mêmes scrupules ‘. 

Le donateur du tableau de Jativa ne peut être Rodrigo, non seu- 
lement parce qu’il n’a pas son gros nez, ni ses lèvres épaisses, mais 
parce qu’il n’est pas cardinal: l’insigne placé devant lui sur le gazon 
fleuri n’est pas le chapeau, mais la mitre. Enfin, les armoiries répétées 
par deux fois sur le tabouret de l'Enfant Jésus, et sommées de la 
mitre, ne sont pas celles d'Alexandre VI, avec les barres noires des 


1. Incipit officium bé Marie virginis. 

2. Pinturicchio in Rom, Stuttgart, 1888, pl. I, p. 7 et 10, n° 3. Le tableau avait 
élé indiqué à A. Schmarsow par C. Justi. 

3. César Borgia, Paris, 1889, t. I, pl. hors texte, avec légende, p. 232; Autour 
des Borgia, Paris, 1891, p. 83-85. 

4. Pinturicchio (coll. des Künstlermonographien), p. 83, fig. 74; p. 88-90. 


MONUMENTS ET SOUVENIRS DES BORGIA 99 


Doms à côté du bœuf. Le personnage que Pinturicchio a peint aux 
pieds de la Vierge des Fiévres est, sans aucun doute, le prélat qui 
fonda la chapelle placée sous cette invocation dans la collégiale de 
Jativa. Francisco Borgia porte l’écusson de Borgia « ancien », iden- 


RELIQUAIRE ET CALICE DONNES PAR LE PAPE CALIXTE III 


(Collégiale de Jativa.) 


tique, moins la bordure de flammes, à celui de Calixte II, le pape 
dont, si l'on en croit le plus grave des historiens pontificaux, 
l'évêque aurait été le bâtard”. 

1. A côté des armes des Borgia, on distingue sur le tabouret un médaillon 
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Le panneau n’a souffert que des piqûres de vers, qui Sule tracé sur 
le fond d’or un large sillon. Aucun tableau de Pinturicchio ne des 
tons plus vifs et un émail plus pur ; jamais le fa presto du xv° siecle 
ne s’est montré plus attentif & ciseler les moindres ornements. Le 
manteau de la Vierge, bleu d’outremer, doublé de vert olive, est 
ouvert sur une tunique de pourpre carminée; il est bordé d’un 
orfroi délicat comme une guipure et semé d'étoiles d’or, à peine dis- 
tinctes, tant leurs rais sont déliés. Le manteau pourpre de l'En- 
fant a un orfroi encore plus mince et plus finement découpé; la 
robe de brocart d’or qu'il recouvre est une orfèvrerie comparable à 
celles des vieux maîtres siennois. Le fond d’or, avec ses comparli- 
ments gaufrés et les bandes de son drap d'honneur, brodées de pal- 
mettes à l'antique, n’est pas plus richement orné que le gazon 
couvert de petites plantes fleuries, parmi lesquelles se jouent des 
chardonnerets. Le tableau tout entier a la richesse et la finesse 
des lettres peintes sur parchemin que regarde l'Enfant Jésus. 

Cette minutie d’enlumineur, jointe à la raideur apprétée des 
attitudes, donne au tableau un air d’archaisme. Schmarsow le 
placait vers 1470 et en faisait la première œuvre connue de Pintu- 
ricchio, encore adolescent et a peine dégagé des lecons de Fiorenzo 
di Lorenzo. Un artiste si jeune eût-il buriné avec tant de force le 
grave profil du donateur en simarre? Il est inutile de se le demander. 
Rien ne prouve que Francisco Borgia fit à Rome dès 1470, ni 
même que Pinturicchio y soit venu avant l’année 1482, où il com- 
mença de travailler, aux côtés du Pérugin et des maîtres de Flo- 
rence, dans la chapelle de Sixte IV. 

Le donateur agenouillé à côté de sa mitre épiscopale ne peut être 
que Francisco Borgia: ce fait acquis, il devient impossible de placer 
le tableau avant 1495. C’est seulement en cette année que le cousin 
illégitime d’Alexandre VI recut l’évêché de Teano ; en 1499 il passa 
à l’archevéché de Cosenza; en 1500 il fut fait cardinal. Le tableau du 
musée de Valence est antérieur à cette dernière date: il a dû être 
commandé l’année même où la chapelle de Notre-Dame des 
Fièvres fut fondée à Jativa, c’est-à-dire en 1497. Dans l’œuvre de 
Pinturicchio, le retable de Francisco Borgia fait suite immé- 
diatement aux fresques de l’Appartement Borgia. 


écartelé comme un écu et sur lequel alternent deux emblèmes, qui se retrouvent 
sur les voûtes de l’Appartement Borgia: cinq flammes de gueules sur argent; 


deux couronnes royales opposées, d’où jaillissent cinq rayons, le tout or sur 
argent. 
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+ Ok 

Calixte III envoya de Rome à la cathédrale de Valence, où était 
son siège épiscopal, et à la collégiale de Jativa, où se trouvait la 
chapelle et le tombeau de sa famille, un grand nombre de reliques. 
Il y joignit sans doute quelques reliquaires. Ceux de Valence 
ont disparu : le trésor presque entier de la cathédrale a été fondu, 
en 1812, par ordre d'un général espagnol‘. Un reliquaire donné par 
Calixte III s’est conservé dans la sacristie de la collégiale de Jativa. 
Il est en argent doré, et de 
dessin gothique; sur le pied 
sont fixées deux plaquettes 
rondes qui portent l’écusson 
du pape, au bœuf émaillé de 
rouge, et surmonté de la tiare. 
Ce reliquaire paraît être de tra- 
vail espagnol. Le petit trésor 
de la collégiale possède un 
calice qui a dû sortir du même 
atelier ef qui a été donné par 
le méme pape. Sur une bande 
d’argent uni qui entoure la 
pièce d’orfevrerie, entre le - 
pied et le nœud, on lit l’ins- 
cription suivante, en capitales 
gravées et niellées : CALIS- 
TUS P. P. TERTIUS. Le pied 
est décoré de feuillages tra- 


vaillés au repoussé; le nœud, 


CALICE DIT DE CALIXTE III 


de six médaillons en forme 
(Église San Nicolas, Valence.) 

de quatrefeuilles, sur lesquels 

sont gravées des silhouettes d’Apôtres vus à mi-corps et qui con- 

servent des traces d’émail translucide. 

A Valence, l’église de San Nicolas se fait gloire de posséder un 
autre calice donné par Calixte II], avec sa patène. Ce sont deux pièces 
hors de pair. Le calice a la taille des plus grands calices ministé- 
riels ; la patène a le diamètre d’un plat. L’argent a été si solidement 
doré qu’il garde la magnificence de l'or massif. Presque tous les 
reliefs sont des motifs antiques: tétes d’enfants ou d’anges ailés, 


4. V. la Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. IT, p. 108. 
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putti nus chevauchant des dauphins, tétes de béliers, guirlandes 
de feuillages mélées de fruits, et couronne de laurier. Seuls des 
anges d’un faible relief, disposés, au nombre de six, sur l’évase- 
ment du pied, portent les attributs de la Passion. Ils sont séparés 
les uns des autres par six médaillons ornés de gravures qui représen- 
tent des sujets religieux : le Crucifiement, le groupe de l’Annoncia- 
tion et une série de saints réunis deux par deux : saint Pierre et 
saint Paul, saint Matthieu et saint Luc, saint Nicolas et saint 
Pierre martyr, saint Marc et saint Jean l'Évangéliste. Un médaillon 
semblable occupe le milieu de la patène : on y voit un Jugement 
dernier en raccourci, dominé par l’image du Tout-Puissant qui appa- 
rait au milieu des nuées peuplées d’anges; sur le revers, saint Chris- 
tophe. Ces gravures n’ont jamais été teintées d’émail. Le dessin, d'une 
ampleur et d'une fierté singulières, rappelle Antonio Pollaiuolo. 

Un poincon fort large a été imprimé par deux fois dans l'argent 
du calice; l'empreinte forme une suite de caractères indistincts, sur- 
montés d’une couronne. Je ne sais encore à quel atelier 
appartient ce poincon. Il est évident que le calice, avec 
sa patène, n’a point été travaillé en Espagne et qu'il 
a été envoyé d'Italie. Mais à Florence même on ne 

POINCON trouverait pas, sous le pontificat de Calixte ILI, c’est- 
VARQUESUR  4-dire vers 1455, une pièce d’orfèvrerie religieuse ainsi 
LE CALICE DIT 
DE dégagée de toute réminiscence gothique, et comme 
carmxte UT consacrée tout entière à la Renaissance triomphante. 
Le dessin des gravuressemble être de la fin du xv’ siècle; 
le style large et gras des reliefs annonce le xvi°. Si le calice italien 
de San Nicoläs de Valence est bien, comme il est plus que probable, 
un souvenir des Borgia, il doit être un présent d'Alexandre VI. 


* %* 


Le pape qui a donné au nom de Borgia son immortalité de gloire 
et d’ignominie était né à Jativa. 

La grande et magnifique custodia de la collégiale passe pour 
avoir été donnée par lui et dorée avec le premier or qui fut 
envoyé du Nouveau Monde à Rome. Le ¢empietto d'argent doré 
est d'architecture flamboyante'; il porte un poinçon que je n’ai pu 
voir, mais qui a été relevé lorsque la pièce a été démontée pour 
être envoyée à l'Exposition colombienne de Madrid, en 1892 : c’est 


1. Phototypie dans l’Album de la Exposicion historico-europea, Madrid, Lau- 
rent, 1892, pl. 2xxvur. 
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un poinçon de Lérida. La monstrance de l’hostie et les deux anges 
agenouillés qui la soutiennent sont d’un dessin italien trop pesant 
pour qu'on les attribue à la Renaissance : en effet, un document 
a fait connaître que ces anges et deux des pinacles de l’édieule ont 
été exécutés seulement en 1633 par un orfèvre de Valence, Pere 
de Avendanyo'. 

Ce n'est ni Valence, ni Jativa qui ont recu les largesses 
d'Alexandre VI, mais Gandia, dont Rodrigo Borgia avait fait l’apa- 
nage de ses fils. L’historien valencien Viciana a transcrit en 1564 
la liste des reliques envoyées par Alexandre VI à la collégiale de 
Gandia : « Premièrement, une croix très riche, contenant un mor- 
ceau du bois de la Vraie Croix du Christ Jésus; un diptyque d’ar- 
gent doré, dont chaque moitié a vingt-deux cellules ou comparti- 
ments, avec des reliques de saints; un riche reliquaire avec une 
épine de la couronne du Seigneur, une partie de la chemise et du 
linceul du Christ Jésus; une main d’argent avec un pouce de saint 
Érasme; une main d'argent avec une partie de la main de sainte 
Anne; une main d'argent avec une partie du bras de sainte Martine ; 
un buste ou image de saint Sébastien en argent, avec une relique 
du saint; une custodia et un calice très grands. Ce sont pièces 
qui, en dehors de leur grande richesse, sont estimées pour leur 
merveilleux travail *. » Presque tous les objets d’orfevrerie donnés 
a Gandia par Alexandre VI ont été détruits ou remplacés; quelques- 
unes des pièces les plus remarquables que possède le trésor de la 
collégiale n’y sont entrées qu’au xix° siècle et proviennent du 
monastère supprimé de San Jerdénimo de Cotalba, à une heure de la 
ville : telle, la custodia monumentale, œuvre d’un religieux de 
ce monastère, Antonino Sancho de Bénévent, qui l’acheva et la 
signa en 1548 aprés sept ans de travail. 

Au milieu de ces objets disparates, un reliquaire en forme de 
monstrance s’impose à l'attention comme un ouvrage noble etrare’. 
On distingue à travers le cristal les reliques insignes données par 
Alexandre VI : la sainte Epine est plantée droit entre les deux 


1. Llorente, Valencia, t. IL (España, sus monumentos y artes), p. 733 et 1058. 
Un coffret d’os, qui est montré, avec la custodia de Jätiva, comme un don 
d'Alexandre VI, est un ouvrage ilalien du xiv° siècle comme il s’en trouve dans un 
grand nombre de trésors d’églises et de collections publiques ou privées. 

2, Segunda parte de la Crônica de Valencia, compuesta per Martin de Viciana ; 
éd. princeps, 1564, f° 9; 2° éd., publiée par la Société valencienne de Bibliophiles, 
1881, p. 21. 

3. Hauteur : 0™63; largeur de la monstrance : 0™20. 
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morceaux de la tunique et du linceul du Christ. Le pied du reli- 
quaire, construit en maniére de candélabre, a quelque ressemblance 
avec le pied du calice de San Nicolas de Valence, plus large et plus 
massif. Quatre dauphins s’avancent au-dessus du soubassement 
rectangulaire ; quatre enfants musiciens sont assis aux angles de ce 
soubassement. Le travail d’orfèvrerie est, il faut le reconnaître, des 
plus grossiers. Dans les parties dorées, l'argent transparait. Les 
angelots ont les jambes trop courtes et leurs cheveux crépus les font 
ressembler à des négrillons. Les fleurons qui entourent la monstrance 
sont assez mesquins et simplement faits de lamelles découpées. Enfin, 
le filigrane est employé un peu partout, sans variété et sans esprit, 
à la facon d’un remplissage. On dirait 
que le travail du métal a été négligé 
comme accessoire ou laissé à un ma- 
nœuvre; en revanche l'argent dis- 
paraît presque entièrement sous une 
magnifique parure d’émail peint. 

Le décor polychrome est composé 
des motifs les plus divers : palmettes, 
rinceaux, figurines vêtues et nues, têtes 
d'hommes et de femmes, animaux 
méme. Les émaux sont de travail ita- 
lien et de la fin du xv° siècle. Les fonds 


sont translucides et appliqués sur 
paillon : c’est un reste du procédé de 


PARTIE SUPERIEURE 
DU l'émail sur relief, dit de basse-taille, 


RELIQUAIRE: DE LA SAINTE EPINE 


qui s’est conservé en Italie, à côté d’un 
procédé tout nouveau, probablement 
sorti des officines des verriers!. Le 
camaïeu d’or, qui jette des lumières sur les draperies et les cheve- 


(FACE) 


(Collégiale de Gandia.) 


lures, et qui compose à lui seul des figurines entières, est employé 
comme il l'était en 1465 par le Florentin Antonio Filarete et, vers 
la méme date, par Jean Fouquet, qui avait sans doute appris a 
peindre en émail pendant son voyage d'Italie. La peinture est de la 
finesse la plus précieuse et du style le plus fier. 

Il est impossible de n’étre point frappé, en examinant le reli- 
quaire, du petit nombre des motifs religieux qui ont été admis dans 
son opulente décoration : le disque de cristal qui protége la sainte 


of. Voir, sur l'émail peint en Italie, le petil livre d'Émile Molinier, L’Emaillerie, 
simple volume de la Bibliothèque des Merveilles (Paris, 1891), qui n’a pas été dépassé. 
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Epine et les deux autres reliques est entouré de petits anges nus, 
qui sortent des nuées à mi-corps et jouent de la musique. Au 
milieu d’eux et au-dessus des reliques, le Père Éternel bénit. La 
plaque ronde qui sert de fond au compartiment des reliques porte 
les lettres IHS en bleu. 
Le large médaillon dont 
elle est doublée forme 
une miniature magni- 
fique, à fond rouge 
translucide, sur la- 
quelle est peinte la 
Vierge trônant avec 
l'Enfant, entre deux 
anges. Autour de ce 
médaillon volent des 
anges adolescents, 
vêtus de tuniques lé- 
géres, retroussées à la 
ceinture, et des putti 
joufflus. 

Toutes les autres 
peintures sont profanes. 
Autour de la Vierge 
glorieuse et du chœur 
des anges, les demi- 
cercles qui forment la 
bordure festonnée de la 
monstrance servent de 
cadre à des bustes de 
femmes et d'hommes, 
coiffés à la mode ita- 
lienne de la fin du 


XVe siècle. Sur le nœud RELIQUAIRE DE LA SAINTE ÉPINE, EN ARGENT DORE 
du pied, des médaillons ET ORNE D EMAUX Free D ALEXANDRE VI 
d’empereurs et de (Co'légiale de Gandia.) 

héros, casqués ou laurés 

à la romaine, dans des rinceaux d’acanthe ; fond rouge translucide. 
Au-dessus et au-dessous, dans des compartiments de forme ovoide, 
des enfants nus en camaieu d’or, sur émail bleu translucide. Plus 
bas, dans quatre compartiments analogues, séparés par des bandes 
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de filigrane, les quatre Vertus. Une chasse, — des chiens courants, 
qui poursuivent des lièvres, — fait le tour du disque inscrit dans le 
carré qui forme le dessus du soubassement, et semble passer sous les 
dauphins d’argent. 

Le décor du soubassement cubique n’est plus seulement profane ; 
il est paien. Les quatre faces, dont le fond est pourpre, sont ornées 
de grisailles modelées comme des bas-reliefs, et qui représentent les 
travaux d’Hercule. 

Ces motifs profanes et mythologiques, dont l’abondance est faite 
pour étonner, se retrouvent sur une autre pièce d’orfèvrerie en forme 
de monstrance, ornée d’émaux peints en Italie, et conservée, elle 
aussi, dans un trésor d’église, en Espagne. Cette pièce, la seule que je 
puisse rapprocher du reliquaire de Gandia, est presque aussi inconnue 
que celui-ci’. Elle a fait fonction d’ostensoir dans la chapelle royale 
de la cathédrale de Grenade, et sa tête a été nimbée au xvu: siècle de 
rayons d'argent doré; aujourd’hui elle est cachée dans l’épaisseur 
d’un mur, derrière une porte secrète, avec d’autres pièces très 
précieuses, le grand calice et la croix processionnelle, donnés par les 
Rois Catholiques. 

La custodia de Grenade a la même silhouette que le reli- 
quaire de Gandia et a eu Jes mêmes dimensions’. Son pied était 
décoré, à l’origine, de « serpents », qui sont mentionnés dans 
un inventaire de xvi° siècle, et qui devaient être des dauphins 
semblables à ceux du reliquaire. La monstrance de la custodia est 
entourée, sur l’une de ses faces, d’uue ronde aérienne d'enfants nus, 
et ornée, sur l’autre face, de quatre médaillons qui imitent des 
camées; pas le moindre motif religieux. Le soubassement du pied, 
monté sur trois griffes de lion, est de forme circulaire et évasé 
en manière de cuvette. Quatre médaillons ovales, disposés dans la 
concavité, représentent une joute de cavaliers portant la barbuta 
italienne du xv° siècle, un combat de piétons, une chasse au cerf 
et deux dames touchant du luth et de la mandore. Des chiens et 
des enfants nus se jouent sur le grand anneau qui forme le bord 
de la cuvette émaillée. Parmi les scènes enfantines, il en est deux 
qui font clairement allusion à la légende d’Hercule : l’enfant saisis- 


1. Elle a été décrite pour Ja première fois par D. M. Gémez-Moreno, dans son 
Guide de Grenade (Guia de Granada, p. 303), publié en 1892, et qui, sous sa forme 
modeste, est un ouvrage admirable pour la conscience, l’érudition et le gout. 

2. La hauteur actuelle est de 72 centimètres: mais il en faut déduire la douille 
d'argent doré, quia été ajoutée au xvit siècle pour surélever la monstrance. 
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sant les serpents, et l'enfant instruit par le Centaure. Le thème 
mythologique se développe amplement sur la base tronconique du 
pied ; deux tableaux d’émail peint, malheureusement très dégradés, 
représentent en camaieu gris et or, avec une sûreté de dessin magis- 
trale et une incroyable finesse de pinceau, une chasse de Diane 
et le combat d’Hercule contre les Centaures. 

Pourquoi cette image de la vie belliqueuse el galante, cette pro- 
fusion de souvenirs mytho- 
logiques sur un objet de 
forme sacrée? Un inven- 
taire de 1537 donne la ré- 
ponse, dans une description 
sommaire: « Une mons- 
trance avec ses verres, de 
pièces d'argent doré et 
émaillé richement, qui pèse 
28 marcs ;... c'était le mi- 
roir de la Reine Catho- 
lique ». « Era espejo de la 
Reina Catélica » : ces mols 
expliquent tout, méme la 
forme de l’objet et celle du 
pied, qui s'élève au milieu 
d'un large « vide-poches », 
destiné à recevoir colliers 
et bijoux. Le disque du 
miroir était fort pelit : il a 
dû être de forme convexe 


comme les miroirs que l’on PARTIE SUPÉRIEURE 
A . DU RELIQUAIRE DE LA SAINTE EPINE 
voit dans les anciens ta- 


(REVERS) 
bleaux flamands. Les mmi- (Collégiate de Ganata.) 
roirs à pied de ce type ont 
été certainement exceptionnels; pourtant ils étaient connus au 
xv° siècle, non seulement en Italie, mais en France. Celui qu'une 
dame présente à la blanche licorne, sur l’une des tapisseries fa- 
meuses du musée de Cluny a, lui aussi, la silhouette exacte d’une 
monstrance. 

Peut-on penser que le reliquaire donné par Alexandre VI à la 
collégiale de Gandia ait été d’abord, comme la custodia de Grenade, 


une pièce d'orfèvrerie profane, — un « miroir de Lucréce Borgia »? 


a a ee 


= th LOI OLS SELENE PEEL At lS TAIRA grape ie 
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Certes le pied du reliquaire, avec son décor antique et mythologique, 
eût pu servir de support à un objet de toilette. Les images saintes 
qui figurent sur le disque de la monstrance ne seraient pes les Pie: 
mières qui auraient accompagné le métal poli ou le cristal d’un 
miroir. Plus d’un miroir de princesse française avait porté au dos 
« une image de Notre-Dame », comme celle qui est peinte de cou- 
leurs féeriques sur le reliquaire de Gandia. On voyait sur des miroirs 
francais du xv° siècle non seulement l’image de la Vierge, mais la 
« Véronique », c’est-à-dire la Sainte Face '. Alors que les plus dévots 
ne se faisaient point scrupule de juxtaposer le reflet de leur visage 
mortel et le masque miraculeux de l'Homme de Douleurs, il n’y 
avait rien de choquant à loger au-dessus d’un miroir le Dieu le 
Père du reliquaire de Gandia, bénissant d’un geste de Créateur, 
un sourire de femme. 

Mais faut-il penser à une femme? Si les profils féminins alter- 
nent avec les visages de jeunes hommes autour du grand disque, 
les émaux du pied ne montrent pas, comme ceux du miroir de la 
Reine Catholique, les musiciennes à côté des combattants et Diane 
à côté d'Hercule. 

Sur chacune des faces de la monstrance, une banderole d’argent, 
qui s’enroule autour d'un rameau jadis émaillé de vert, porte des 
lettres gravées en belles capitales italiennes et qui composent une 
inscription. On lit, à côté de la relique : Sudorem fert virtus — « La 
Vertu veut des sueurs »; du côté de la Vierge : Virtus laudata 
crescit — « La Vertu se nourrit de gloire ». La Vertu au nom de 
laquelle sont édictées ces maximes n’est point chrétienne : c’est 
la virtù de la Renaissance italienne, puissante pour le mal comme 
pour le bien, et qui se confond avec la Force. 

Sueur et gloire : N'est-ce pas la leçon d'Hercule, dont l’émail- 
leur a célébré les exploits? Si elle s’adressait au possesseur de l’objet, 
et si cet objet a servi de miroir, il faudrait croire qu'il a appartenu, 
non à une princesse, mais à un cavalier ou à un souverain, non à 
une Lucrèce Borgia, mais à un César, — ou au pape Alexandre. 

Pour transformer ce miroir en reliquaire, il suffisait de modifi- 
cations insignifiantes : le disque central remplacé par un verre, les 
lettres IMS gravées et émaillées sur un cercle d’argent, au dos du 
médaillon sur lequel est peinte la Vierge, enfin le crucifix minuscule 
planté sur le couronnement, ot il a tout l’air d’une addition mes- 


1. Voir les citations d’inventaires réunies par H. Havard dans son Dictionnaire 
de VAmeublement, au mot Miroir, t. TIT, pg0: 
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quine. La piéce entiére, dans son état actuel, est contemporaine 
d’Alexandre VI; elle a été envoyée certainement comme reliquaire 
avec la relique. Le pape qui a fait peindre au Vatican, dans sa 
chambre à coucher, l’histoire d’Osiris et du bœuf Apis, ancétre fabu- 
leux du bœuf des Borgia, au-dessus des légendes de sainte Catherine 
et de sainte Suzanne, ne pouvait se faire scrupule d’enfermer des 
reliques insignes dans un 
objet d'usage profane, sur 
lequel les images chrétien- 
nes et paiennes se trou- 
vaient rapprochées comme 
dans les peintures de Pin- 
turicchio. 

Reste une hypothèse 
les rameaux émaillés, au- 
tour desquels s’enroulent 
les banderoles d'argent, ne 
portent pas de feuilles ; ils 
forment une couronne hé- 
rissée de menues branches 
taillées. Peut-être sont-ils 
là pour représenter la cou- 
ronne d’épines. L'objet a 
pu être commandé, pour 
servir de reliquaire, à un 
orfèvre qui fabriquait des 
miroirs de prix et qui ré- 
péta sur la monstrance le 
décor émaillé d’un objet de 
toilette. Mais cet ouvrier 
n’a pas, de lui-même, en- 


Cliché Gômez-Moreno,. 


roulé autour de la couronne MIROIR D'ISABELLE LA CATHOLIQUE 
l'inscription herculéenne. DN ARGERE DECOR DAM LYS PUINES 
Voudra-t-on imaginer 
qu'elle ait été composée par un humaniste capable de mettre le Dieu 
crucifié en parallèle avecle tueur de monstres et de voir dans le sacri- 
fice de la Passion un acte de virt4? Je crois plus simple de m’arréter 
à l'hypothèse qui m'a été imposée par la comparaison du reliquaire 
de Gandia avec le miroir d'Isabelle la Catholique et de considérer 
ce reliquaire, lui aussi, comme un miroir d’une richesse royale. 


(Trésor de la Chapelle Royale, Grenade.) 
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Cette pièce d’orfevrerie est le seul objet qui puisse aujourd’hui 
nous donner une idée de ce qu’a été le mobilier précieux de l’Appar- 
tement Borgia. A-t-elle été exécutée expressément pour Alexandre VI? 
Le miroir d'Isabelle la Catholique, inséparable du reliquaire de 
Gandia, est sorti du même milieu artistique. Il reste à chercher 
l'atelier ou tout au moins la ville où ont pu être exécutés ces deux 
objets d'art. 

L’orfévrerie des deux pièces présente des détails de technique 
qui semblent vénitiens : sur le reliquaire de Gandia, le filigrane qui 
recouvre de ses fines mailles la plus grande partie du pied; sur la 
custodia de Grenade, le fin réseau de pampres dont les grappes 
forment sur les anneaux du pied un grènetis presque continu; enfin 
les godrons, aux arêtes anguleuses, qui sont d’un profil et d’un tra- 
vail tout germanique. Cependant le dessin d'ensemble de ces pieds 
d'argent émaillé et leur sveltesse de candélabre antique contrastent 
avec la lourdeur des formes byzantines et la complication des motifs 
gothiques qui se répètent sur les monstrances et les reliquaires 
exécutés à Venise jusqu’au xvi’ siècle. Ils rappellent bien plutôt les 
fantaisies des marbriers lombards qui ont décoré la Chartreuse de 
Paire. Le reliquaire de Gandia et la custodia de Grenade sont véni- 
tiens par le détail, « milanais » par la silhouette; tels, en un mot, 
qu'ils eussent pu être exécutés dans un milieu où se trouvaient 
réunis des orfèvres venus de diverses parties de l'Italie. Or il y eut 
à Rome, à la cour d'Alexandre VI, où les orfévres ombriens étaient 
les plus nombreux, des orfèvres milanais et des ouvriers en matières 
précieuses originaires de Venise : le Vénitien Bartolommeo di Tom- 
maso, joaillier d’Innocent VIII, passa au service d'Alexandre VI, et 
contribua, en 1492, à préparer les fêtes du couronnement '. 

Émile Molinier attribuait volontiers aux émaux peints en Italie 
vers la fin du xv° siècle une origine vénitienne. Il faut dire qu'il n’a 
connu ni la pièce émaillée de Gandia, ni celle de Grenade. 

Rien d’analogue aux grands miroirs à pied en argent émaillé ne 
se retrouve dans les inventaires des marchands de Venise qui 
tenaient les articles de toilette et les objets de luxe, et que l’on 
appelait « vendeurs de muse » (muschier, en dialecte vénitien}?. Les 


1. Müntz, Les Arts à la Cour des papes Innocent VIII, Alexandre VI et Pie III, 
Paris, 1898, p. 234. 

2. G. Ludwig, Restello, Spiegel und Toilettenustensilien in Venedig (Italienische 
Forschungen herausg.vom kunsthistorischen Institut in Florenz, I), Berlin, 1906, 
p. 301 et suiv. 
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peintures des deux piéces de Gandia et de Grenade dépassent de 
bien loin, par la vigueur du dessin et la précision de la touche, les 
figurines peintes en blanc sur fond bleu opaque qui décorent quel- 


CHAPE EN BROCART D'OR AUX ARMES D’ALEXANDRE VI 


(Cathédrale de Valence.) 


ques monstrances vénitiennes. Les émaux vénitiens du xv° siècle 
sont des émaux de verrier ; ceux du reliquaire de Gandia et de la 
custodia de Grenade sont des émaux de peintre. Les modèles mêmes 
de ces peintures ne sont point ceux qui élaient connus à Venise. 
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Peut-être est-il possible de désigner ces modèles, au moins pour le 
reliquaire de Gandia, dont les émaux sont intacts. 

Les Travaux d'Hercule et les putti sont très proches des figures 
qui représentent les mêmes sujets dans une chambre du palais de 
Venise et qui ont été peints à Rome par un disciple d’Antonio Polla- 
iuolo. La Vierge assise, au milieu du large médaillon d’émail, dans 
la niche à coquille de son trône, ressemble aux figures féminines 
des Arts libéraux qui siègent dans l’Appartement Borgia et à d’autres 
œuvres de Pinturicchio, telles que la Vierge de Santa Maria Fra 
Fossi, au musée de Pérouse. Des peintures de style florentin et 
ombrien sur une orfèvrerie de dessin milanais et de technique véni- 
tienne : tel est le reliquaire donné par Alexandre VI à Gandia. Je 
crois qu’une œuvre aussi composite n’a pu être dessinée, ciselée 
et émaillée qu’à Rome. 

Quant au miroir émaillé de la chapelle royale de Grenade, c'est 
évidemment un objet d’art que la Reine Catholique avait reçu d'Italie. 
Ila pu lui être offert par le pape qui, en 1493, envoya à Isabelle la 
rose d’or‘. 

D’autres entreprendront les analyses et les comparaisons qui 
autoriseront des conclusions nettes et formelles. I] faudra sans 
doute tenir compte des ressemblances que le reliquaire de Gandia 
présente avec le pied en argent émaillé du célèbre « Calvaire » qui fut 
donné par le fils de Mathias Corvin au trésor de l’église de Gran, la 
primaliale de la Hongrie. 

Pour ma part, je me contente d'avoir fait connaître un monu- 
ment d'orfèvrerie d’une importance exceptionnelle pour l’histoire et 
pour l’art. Le « Miroir Borgia » — c’est, je l'espère, le nom qui 
restera au reliquaire de Gandia — domine de haut les très rares 
pièces décorées d’émaux peints qui avaient pu être jusqu'ici rendues 
à l'Italie et dont les plus remarquables sont des joyaux fort petits, 
tels que le triple médaillon que possède le comte de Valencia de 
Don Juan’; il mérite de devenir célèbre, comme un chef-d'œuvre 
de la peinture italienne en émail, au temps de la Renaissance. 


*% 
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Les ornements d’église que l’on montre à Jativa et à Gandia 
comme des dons des Borgia appartiennent tous à une période assez 
1. Müntz, ouv. cité, p. 2#1. 


2. Album de la-Exposicion histérico-europea, Madrid, 1892, pl. Lxxxxv et 
LXXXXVI. 
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avancée du xvi siècle. La seule des innombrables ropas conservées 
dans les trésors d'Espagne, qui porte les armoiries d’un Borgia de 
Rome, est, je crois, la chape d'Alexandre VI, dans la cathédrale de 
Valence. L’étoffe est un superbe brocart d'or, dont les motifs les 
plus saillants, — d’énormes fruits stylisés, tissus d’or frisé et bouclé, 
se détachent sur un fond de velours cramoisi. Cette étoffe, intacte, 
sauf un morceau qui a été très maladroitement refait en broderie, 
est probablement vénitienne. L’orfroi, brodé en relief, est espagnol 
et de dessin pesant. Au bas de l’encadrement de l’orfroi, sur les 
deux faces de la chape, une place a été ménagée par le brodeur pour 
l’écusson, brodé à part. Les pièces d’armoiries sont celles qu’a 
portées Alexandre VI; mais, bien que l’écusson soit visiblement 
contemporain de l’ornement, elles sont mal disposées : le bœuf, au 
lieu de se trouver à dextre des trois barres, est placé en chef. 


ok 

Parmi les ceuvres d’art que les Borgia de Rome ont envoyées 
d'Italie dans le royaume de Valence ou commandées à des artistes 
espagnols, on en a pu trouver quelques-unes qui sont d’un intérét 
capital pour l’histoire des arts les plus divers : le triptyque de Jaco- 
mart Bac6, le tableau de Pinturicchio, le reliquaire émaillé de Gandia, 
l’étoffe même de la chape d’Alexandre VI. Tableaux, orfèvreries, 
ornements d'église n’ont rien de commun que le nom de leurs dona- 
teurs; ils ne sont unis par aucune parenté d'école. C’est seulement 
à Gandia que la famille d'Alexandre VI a formé, pour quelques 
années, un véritable centre d'art, auquel je consacrerai ma prochaine 
étude. 


(La suite prochainement.) E. BERTAUX 


PATENE DITE DE CALIXTE III 


(Église San Nicolas, Valence.) 
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LA DONATION OCTAVE HOMBERG 


AU MUSEE DU LOUVRE 


onsiEur Octave Homberg mourait il y a 
il trois mois, et, bien qu'il n’eût pris par 
testament aucune disposition en faveur 
des collections nationales, sa veuve et 
ses enfants, d'un élan unanime, crurent 
bien servir sa mémoire en invitant le 
musée du Louvre et le musée des Arts 
décoratifs à prélever avant la vente néces- 


saire quelques beaux objets de sa collec- 
tion. Cela fut fait avec un désintéressement absolu, une générosité 
si modeste et si simple, que le beau geste de donner s’en trouvait 
encore singulièrement rehaussé. 

Peu d'amateurs, en effet, et en si peu de temps, surent mieux 
que M. Homberg se servir des collections des musées pour y faire 
l'apprentissage de la leur. Sa vie avait été très absorbée par les 
affaires, et l'était encore. Ancien inspecteur des Finances, il en était 
sorti pour occuper la très grande situation de directeur de la 
Banque Ottomane à Constantinople; quelques tournées en Asie 
Mineure, à Brousse, à Nicée, jusqu'à Konieh, lui avaient donné le 
goût très vif des choses de l'Orient musulman : il avait déjà réuni 
à cette époque quelques belles céramiques de cet art. Son ami, 
M. Barré de Lancy, ancien interprète au consulat de Damas, le lui 
avait historiquement mieux fait comprendre. Quand il revint se 
fixer définitivement à Paris, M. Octave Homberg, régent de la 
Banque de France, vice-président des Chemins de fer de l'Ouest, 
président de la Société générale des Chemins de fer économiques, 
trouvait encore le temps de courir chez les marchands, comme un 
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professionnel de la curiosité, et de réunir peu à peu les éléments 
d’une collection dont Vaccroissement rapide, à une époque où il 
était devenu déjà si difficile de trouver des objets, est resté comme 
une gageure. Sans rien abandonner de 
son goût pour l'Orient si riche et si coloré, 
il s'était pris de passion pour le Moyen 
age, et avait montré là des facultés d’as- 
similation vraiment surprenantes, quand 
on pense qu'il y a dix ans il n’avait pour 
ainsi dire jamais regardé attentivement 
les séries de ces époques dans nos musées. 
On verra, par la collection qu'il laisse, 
quel sens vraiment très aigu il en avait 
acquis. 

Le don que M™ Homberg ct ses enfants 
viennent de faire en sa mémoire au musée 
du Louvre est, par l'importance de quel- 
ques objets qui le composent, un des plus 
considérables que le département des ob- 
jets d'art ait recus depuis plusieurs années. 

Le département de la sculpture du 
Moyen âge s'enrichit d’une intéressante 
figure de Vierge en pierre d'époque ro- 
mane. De quel ensemble faisait-elle partie? 
La mutilation des deux bras ne permet 
guère de le concevoir, si ce n’est que 
l’avant-bras droit, tendant à se relever, 
ébauchait peut-être un geste de la main 
qui est celui de toutes les représentations 
de l’Annonciation formulée par la statuaire 
dès ses premiers bégaiements. Le calme § 
du visage, qui n’est pas dépourvu d'une À 
- certaine noblesse, atteste un art déjà sorti 
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de la raideur et de la sauvagerie des pre- France, époque ROMANE 
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ceur s’y fait même sentir, qu’on chercherait en vain dans la Vierge 
en bois assise du musée du Louvre. Les plis tendent aussi à sy 
ordonner savamment selon des lois rythmées, en chutes harmo- 
nieuses, déterminant de régulières ondes sur les jambes, depuis les 
hanches, ou se pressant en petits plis verticaux tuyautés, dans la 
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tunique qui tombe droite sur les pieds. Selon Vindication du ven- 
deur, qui ne saurait ¢tre acceptée sans contrôle, cette Vierge pro- 
viendrait de Souvigny, dans l’Allier, qui devint au xv’ siècle le Saint- 
Denis de la Maison de Bourbon, et où se trouvent encore les belles 
statues funéraires de Louis II de Bourbon et de sa femme Anne 
d'Auvergne, ainsi que celles de Charles I** de Bourbon et d’Agnés 
de Bourgogne. Cette attribution à un atelier de cette région, qui 
confine à l'Auvergne, n’a rien d’impossible en soi, si l’on veut 
bien comparer à cette Vierge une figure d’un chapiteau de l’église 
de Mozat (Puy-de-Dome)', dans lequel une femme portant un vase 
a ce même type un peu lourd et court, mais dépourvu d’âpreté et 
empreint de douceur, qui caractérise la Vierge de M. Homberg. 
Un objet d’orfévrerie religieuse assez rare, et dont l'intérêt 
archéologique est grand, viendra compléter bien utilement les 
séries de la Galerie d’Apollon, qui ne possédait aucune pièce de ce 
genre. C’est un chef-reliquaire en cuivre repoussé et doré représen- 
tant une figure de femme, dont le crâne, coupé au-dessus du front, 
s'ouvre à charnières de façon à y introduire les reliques; les cheveux 
séparés sur le front entourent la figure de leurs tresses ondées. De 
caractère assez hiératique, cette face s’éclaire, ce qui est rare, d’un 
vague sourire. Ce très intéressant monument, qui appartient à la 
même série, étudiée par M. E. Rupin’, que le chef de saint Ferréol de 
l’église de Nexon (Haute-Vienne), ou que le buste de saint Marcel 
(Indre), doit être rapproché d’un autre assez semblable portant une 
inscription banale, aujourd’hui chez M. Albert Maignan*. Ils se 
trouvaient, il y a quelques années réunis dans la collection de 
M. Desmottes, qui les avait acquis tous deux à la vente de la collec- 
tion Bouvier, d'Amiens. M. J.-J. Marquet de Vasselot les a très judi- 
cieusement rapprochés‘ des masques de tombeaux limousins du xun° 
et du xiv° siècle dont les grands monuments existants sont ceux de 
la cathédrale de Burgos et de l’abbaye de Westminster. Les deux 
beaux masques que nous ayons conservés de ce type sont au musée 


1. P. Vitry et Brière, Documents de la sculpture française du Moyen âge. Paris, 
Longuet, 1904, pl. x. 

2. E. Rupin, L’OKuwvre de Limoges, Paris, 1890, p. 450. 

3. Voir G. Migeon (Les Arts, septembre 1906). Un chef identique se trouve 
encore à l’église Saint-Martin de Brive, et M. Rupin a rappelé que les textes en 
mentionnaient cing au trésor de l’abbaye de Grandmont. 

4. J.-J. Marquet de Vasselot (Fondation Piot; Monuments et Mémoires, t. IV 
2° fascicule). 
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Saint-Jean d'Angers, et chez le comte Isaac de Camondo, qui acquit 
le sien & la vente Tollin. | 

La petite collection de vitraux du Louvre, qui a été assez récem- 
ment l’objet d’une restauration scrupuleuse, était exclusivement 
riche en vitraux du xvi siècle, dont partie provenait de la chapelle 
d'Écouen. Il n'y existait pas le 
moindre spécimen de l’époque 
gothique, lacune bien regret- 
table quand on songe à la dif- 
ficulté d'étudier commodément 
ces chefs-d’ceuvre dans les égli- 
ses, où les vitraux sont hors de 
portée de la vue. Le musée du 
Louvre acquérait en 1906 un 
fragment de verriére éminem- 


ment représentatif de l’art fran- 
çais du xm? siècle, dont il savait 
une autre partie d’égale dimen- 
sion dans la collection Hom- 
berg, et il se trouve aujour- 
d’hui que, par le fait de la 
générosité de M™ Homberg, 
ces deux importants morceaux 
vont se trouver réunis, et con- 
stitueront au musée un splen- 
dide vitrail gothique. Il repré- 
sente des scènes de la vie et 
de la mort de sainte Nicaise et Fi ie 
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tère des types, la composition, 
l'allure des personnages, les 
costumes des soldats, où se retrouvent maints détails iconogra- 
phiques si fréquents dans l'illustration des manuscrits, sont autant 
d'éléments d'intérêt puissant qui ne doivent pas passer inaperçus. 
Rien n’égale comme intensité le bleu et le rouge, d’une véritable 
fulgurance, qui sont, dans les vitraux du xmf siècle, les tons fonda- 
mentaux du vitrailliste. Il est très difficile de préciser l’origine 
provinciale d'un vitrail du xim® siècle, d’autant plus qu'il ne dut 
y avoir qu’un très petit nombre d'ateliers se déplaçant pour les 
besoins des mises en place, comme l’a constaté M. Emile Male dans 


ART LIMOUSIN, FIN DU XIII° SIÈCLE 


(Donation Homberg au Musée du Louvre.) 
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la belle étude consacrée par lui au vitrail’. Ce qui peut être une 
indication c’est le sujet qui s’y trouve représenté, le plus souvent 

narratif de la vie d’un saint. On peut ainsi chercher à le rappro- 
cher d’une des églises de France placée sous le vocable du même 
saint. Or, nous savons qu'il exista à Reims une église vouée à saint 
Nicaise, Ca à la Révolution, dans laquelle se trouvait une 
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VITRAIL FRANÇAIS DU XIII® SIÈCLE 
(Donation Homberg au Musée du Louvre.) 
petite chapelle sous le vocable de sainte Eutropie*. C’est peut-être 
de ce côté qu’il faudrait chercher l’origine de notre vitrail. 

M. Homberg avait été un trop fervent admirateur de l’art 
oriental pour que cette série, en voie d’accroissement au musée du 
Louvre, ne reçût pas quelque bel objet de sa collection. En dehors 
d’une très jolie bouteille en faïence persane lustrée, côtelée alterna- 
tivement vertet mais, que des feuillages et des oiseaux parent d’un 


1. Emile Mâle, Les Vitraux (Histoire de l'Art publiée sous la direction de 
M. André Michel, tome IT, 1" partie). Paris, A. Colin, in-4°. 

2. J.-J. Marquet de Vasselot; communication à la Société des Antiquaires de 
France {Bulletin du-8 janvier 1908). 
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doux reflet d’or, telle qu’on les aima en Perse au temps des Sefé- 
vides (fin du xvi-milieu du xvut siècle), un objet infiniment pré- 
cieux, d’une exquise délicatesse, échoit au musée. C’est un gobelet 
en verre arabe émaillé, et que le séjour dans le sol ou dans un 
tombeau a couvert d'une splendide irisation; entre deux frises 
circulaires d'inscriptions d’un doux or atténué, «ne zone délicate- 
ment perlée en relief d’émail blanc. Nous possédons en Europe 
plusieurs gobelets de ce genre, apportés d’Orient en Europe aux 


VITRAIE FRANCAIS DU XITIIe SIECLE 


(Antérieurement acquis par le Musée du Louvre.) 


xur® ou x1v° siècles, qui jouirent à leur arrivée d’une haute estime, 
et dont on monta un certain nombre, au Moyen âge. sur des pieds 
d'orfèvrerie : ils y ont joui depuis lors d'états de possession anciens 
et respectables. Il en existe ainsi au musée des Antiquités silé- 
siennes de Breslau, au musée de Douai, dans la collection de 
Me Ch. Gillot à Paris, dans la collection de M. Massoneau en 
Crimée. Le plus célèbre de tous est celui qu’on a appelé « la coupe de 
Charles Je Grand », qu'une très ancienne tradition prétend avoir 
été donné par Charlemagne à l’abbaye de la Madeleine, à Châteaudun, 
et qui fut porté à Chartres en 1798 ; il est aujourd'hui déposé au 
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musée de la ville. L'inscription de souhaits, très banale, a toujours 
paru aux épigraphistes bien caractéristique du xiv siècle; ce doit 
donc être un objet qui fut apporté en France par un pèlerin ou un 


marchand". | 
Tel est le don que le musée du Louvre doit à la générosité de 


Me Homberg : on peut dire que les objets qui le composent appor- 


BOUTEILLE EN FAIENCE PERSANE LUSTRÉE, FIN DU XVI® SIÈCLE 


ET GOBELET EN VERRE ARABE EMAILLE, XIV® SIÈCLE 


(Donation Homberg au Musée du Louvre.) 


teront dans les séries où ils seront versés des éléments nouveaux 
d'une réelle importance; ce fut le résultat d’une cordiale entente 
où le désir de la donatrice était avant tout, en perpétuant une 
mémoire chère, d’être utile au musée. Les deux buts ont été 
parfaitement atteints. 

GASTON MIGEON 


1. G. Migeon, Manuel d'art musulman : Les verres émaillés. Paris, Picard, 1907. 


LES PORTRAITS D'ANTINOË 


L’exploration d’Antinoé nous 
a rendu maints portraits qui nous 
documentent sur l’art de leur épo- 
que; dés l’origine, ils apparaissent 
comme l'interprétation des doc- 
trines religieuses : elles puisaient 
leurs principes premiers dans la 
conception de ce que les textes 
nomment «les devenirs de l’hom- 
me », autrement dit : la vie future. 
Pour s'expliquer cette contradic- 
lion apparente, il faut se reporter 
aux dogmes élaborés par les col- 
lèges sacerdotaux, memphites et 


thébains. 
Toute la foi pharaonique s’était 


MASQUE FUNÉRAIRE EN PLATRE PEINT 
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condensée dans le mythe solaire. 
Ce soleil, c'était Ra, le seigneur du jour, qui, arrivé au soir sur 
l'horizon que marque la montagne libyque, s’enfongait dans la 
nuit. Cette minute, où l’envahissement des ténèbres se faisait, où 
des rayons de clarté flottaient épars, dans un ciel coloré de réverbé- 
rations rouges, avait donné aux premiers fidèles l’idée de la mort du 
soleil et de son ensevelissement dans l'ombre. Mais, au lendemain 
matin, il réapparaissait sur la rive opposée de la vallée ; il avait 
donc brillé dans des régions ignorées, effectué un mystérieux 
voyage, au terme duquel il était ressuscité. Cette première donnée 
acquise aux croyances, on imagina d'identifier la vie et les « deve- 
nirs » de l'homme à ceux de l’astre disparu.Son existence terrestre, 
ce fut un jour de l'existence solaire ; sa mort, l’ensevelissement du 


disque, derrière la montagne. Mais, dans cet au-delà, il devait, de 
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même, vivre et renaître à l’aurore d’un autre matin. On creusa 
done son tombeau à l’ouest, dans cet horizon derrière lequel l’astre 
tombait ; on y batit une chapelle, on y célébra un office, complexe 
pour nous, mais qui correspondait à merveille à l'idée que le fidèle 
se faisait des principes qu'il supposait réunis en lui. 

Ces éléments, au nombre de quatre, c'était le corps matériel, 
mais qui devait demeurer impérissable; le Double, la personnalité 
psychique, projection colorée de l'individu, mais n’en demeurant 
pas moins modelé à sa ressemblance absolue ; le Khou, l'essence 
vitale et l’âme. A la mort, ils se séparaient. Le corps, protégé par 
l'embaumement, allait reposer dans « la demeure éternelle d’Occi- 
dent » ; le Double, qui était né en même temps que lui, et qui, aus- 
sitôt, s'était envolé vers une région cachée du ciel, d’où il avait 
gouverné l'être terrestre, « mettant à chaque minute l'influence 
magique à sa nuque », si bien que celui-ci n’est plus, à proprement 
parler, qu'un support, auquel seul l’acte est dévolu, quittait alors le 
royaume céleste, pour venir habiter auprès de la momie, dans la 
tombe et s’unir à elle en une seconde existence, analogue à ce que 
devait être celle du soleil éclipsé. Le Xhou, la parcelle de feu, se 
séparait pour toujours de ses anciens compagnons; descendue du 
foyer solaire, pour animer la créature, elle y remontait, s'y puri- 
fiait, et redescendait en des corps nouveaux. L'âme enfin, après 
des séries de transformations, parvenait aux régions bienheureuses. 
Elle les quittait cependant quelquefois, pour venir dans le caveau, 
auprès de ceux dont elle se trouvait séparée par le cours de ses 
pérégrinations. 

Ce fut cependant de son Double que l’Égyptien prit le plus de 
soin: sa personnalité psychique se trouvait plus proche de lui que 
son ime. Pendant plus de trois mille ans, d’ailleurs, elle fut sa 
seule espérance, sa seule foi. Juste ou injuste, bon ou méchant, 
chacun pouvait y prétendre, pourvu que les cérémonies prescrites 
par le rituel eussent été accomplies à l’heure des funérailles. Et, 
de même que l'individu encore, ce Double était sujet aux mème 
besoins. Il avait faim ; il avait soif; il lui fallait des vêtements, une 
demeure. Tout cela fictif, peint ou sculpté sur les murailles de sa 
syringe, mais qui se transformait par la récitation des prières sacra- 
mentelles et devenait, pour un instant, réel. 

Fantasmagorie magique, soit, mais bien adaptée à cette vie de 
fantôme. Une condition était essentielle pourtant : il fallait encore 
au Double s'appuyer à la momie, celle-ci lui servant de support 
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comme auparavant. Qu'elle vint à être détruite, et cette fois, une 
mort définitive l’atteignait, qui du même coup entrainait celle de 
l'âme, car rien n'était changé au passé; il n’y avait qu’un élément 
de plus, venant compliquer la créature. Cela explique le soin 
pris d'embaumer les cadavres, et les précautions apportées dans 
les dispositions des sépultures, afin d'assurer leur conservation 
indéfinie. De fait, on y est parvenu. Pourtant elles pouvaient être 
détruites accidentellement, être profanées. C’est alors que l'esprit 
subtil des théosophes ima- 
gina qu’au support réel il 
était possible d’en substi- 
tuer de fictifs, à condition, 
toutefois, qu'ils fussent à 


la ressemblance du mort, 
afin que le Double ptt s’y 
infuser, comme aupara- 
vant. Une image qui n’etil 
point reproduit rigoureu- 
sement les traits n’eût méme 
pas été par lui reconnue. 
Cela explique le réalisme 
des portraits pharaoniques, 
le rendu des signes caracté- 
ristiques, des particularités 
d'ajustement et de coiffure. 
La dégénérescence en est 
facile à suivre, à la trace, à MASQUE FUNÉRAIRE, EN PLATRE PRINT 
l’époque de la domination NÉE de EU 
gréco-romaine et jusqu'aux temps de Byzance, dans le répertoire 


chrétien. 

Sous les Ptolémées, le fait s'était produit tout naturellement, la 
conquête d’Alexandre n’ayant modifié en rien l’état de choses exis- 
tant & son arrivée. Bien plus, le nouveau maitre avait prétendu a la 
lignée des dieux du pays, et s'était fait reconnaître comme le fils 
du Soleil, le fils de Ra. De ce fait, il était devenu le chef suprème 
de la religion; ses successeurs l'avaient imité; ils en avaient élé 
les souverains pontifes. Les Grecs, venus à leur suite, s'étaient assi- 
milé ces doctrines; et, curiosité d’une part, hésitation de leurs 
croyances de l’autre, s'étaient fait initier aux mystères, ou tout 
au moins en avaient adopté les formules extérieures, jusques et y 
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compris le cérémonial de l'office des morts. Méme ceux qui étaient 
restés fidèles aux dieux de l’Olympe avaient adopté sinon le rituel 
des funérailles, du moins le type de sépulture égyplien. 

Ces supports du Double, les Égyptiens les avaient autrefois 
sculptés et peints. Le principe en ayant été admis, plus on les mul- 
tipliait dans le tombeau, plus ily avait chance que l’un au moins 
subsistât à travers les âges. Les sarcophages affectèrent l'aspect 
momiforme, où le visage fut fouillé en plein bois. Ce n’était pas assez 
néanmoins. On modela le portrait en pied, sur les murs de la cha- 
pelle ou les jambages de ses portes. On le répéta dans la stèle, 
renfermant la formule sacramentelle, assurant à « l'habitant des 
demeures d'Occident », les offrandes funèbres aux jours consacrés. 
On le reproduisit à profusion dans les fresques, qui se déroulérent 
aux parois de la tombe. Et, comme si tout cela était insuffisant 
encore, on imagina de le dégrossir, en haut-relief, au fond des 
hypogées, taillés en plein roc. Dans certaines syringes de Thèbes, 
trône ainsi l’image du défunt, assis au milieu des siens enterrés 
auprès de lui, pour reconstituer, dans son ensemble, sa vie familiale. 
Et cette icône, grandeur nature, engagée dans la montagne, éter- 
nelle comme elle, avec ce qu’elle a de hiératique et de solennel, 
demeure, aujourd’hui encore, comme l'effort le plus fervent tenté 
pour assurer la permanence d’une croyance; avec les visages si 
réalistes des fidèles, où Vhorizontalité naturelle de la ligne met un 
idéalisme, qui avait été celui de la race, et dont la tradition ne fit 
que formuler l’aspiration. 

Dès l’époque ptolémaïque, l'inquiétude des temps s'était traduite, 
dans ces portraits, par les précautions prises pour les mettre sous 
la protection des dieux par l'intermédiaire d’amulettes consacrées. 
La momie type, à laquelle chacun devait s'identifier, Osiris, le 
soleil disparu, vivant dans la nuit d'Occident et combattant les esprits 
des ténèbres, pour réapparaitre à l’aurore, est représenté le plus 
souvent, dans les peintures, le corps couvert d’une armure magique, 
la lance en mains luttant contre les monstres peuplant le monde 
infernal, qui le guettent pour l'arrêter au passage et l’anéantir. 
Aussi, dès les temps de la monarchie thébaine, était-il d'usage cou- 
rant de recouvrir la poitrine des morts d’un filet de perles de verre 
polychromes, représentant les imbrications de la cotte de mailles 
divine, et d'y suspendre les amulettes osiriennes. Sous les Ptolé- 
mées ce fut ce type qui prévalut. Les sarcophages, particulièrement, 
donnèrent le portrait en pied, où fut figurée cette cuirasse. Les 
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Grecs adoptèrent de préférence ce mode d’ensevelissement, en le 
modifiant au gré de leurs affinités. L’armure magique qui proté- 
geait le Double dans l’au-delà devint, pour eux, un masque de 
plâtre reproduisant les traits, se prolongeant en cuirasse, descen- 
dant jusqu'à la ceinture. Tantôt le visage est doré, ce qui est 
conforme encore à la tradition égyptienne; tantôt délicatement 
colorié. Rien n’est changé au dispositif général, cependant; les mains 
sont figurées, ramenées sur la poitrine, comme celles des images 


MASQUE FUNÉRAIRE ET CUIRASSE FORMANT PECTORAL, PLATRE PEINT 


TROUVÉ A ANTINOË 


osiriennes. Et si elles ne tiennent plus les emblèmes du culte solaire, 
lorsque la sépulture est celle d’un fidèle des cultes de l’'Olympe, des 
fleurs symboliques de vie, de renouvellement, de réapparition, sont 
cependant encore entre leurs doigts. La facture s’est conformée aussi 
au principe, qui lui est inhérent, de rechercher la ressemblance. Les 
visages n'ont plus ce qu’on prenait pour un idéalisme : cette prédo- 
minance de l'horizontale, qui donne aux portraits pharaoniques ce 
sourire des lèvres et des yeux qu'on attribuait à une convention. 
C’est le rendu rigoureux des traits, de même qu'il en était pour 
l'Égyptien, avec la diversité de types des différents groupes ethniques, 
reconnaissables parmi les Grecs d’alors. 

À leur arrivée dans le pays, les Romains reprirent, sans discus- 


126 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


sion, cette donnée. De même que leurs devanciers, ils n’introdui- 
sirent aucune réforme religieuse ou politique dans le pays conquis 
par eux. De même aussi, l'empereur devint le grand pontife du 
culte solaire, ce qui conservait le rituel indemne. Rares d’ailleurs 
étaient les Romains fixés en Égypte, en dehors des fonctionnaires 
et des légionnaires qui y tenaient garnison. Ceux-là et ceux-ci, cepen- 
dant, attirés vers les mystères inconnus, en devinrent les initiés 
autant et plus que leurs précurseurs helléniques. Ils reprirent d'eux, 
sans modification aucune, le mode de sépulture qu'ils avaient 
adopté : le masque et la cuirasse de plâtre peint ou doré, appliqués 
sur le couvercle des cercueils, ou fixés par des bandelettes sur le 
corps, lacé dans des suaires. Ce fut cette coutume qui persista jus- 
qu'aux temps byzantins. 

Quand le christianisme se répandit dans la vallée du Nil, au len- 
demain de la persécution dioclétienne, les conditions dans lesquelles 
il s'était propagé compliquaient singulièrement son interprétation 
par l’image. La population était peu homogène, et les deux éléments, 
indigène et hellénique, qui la composaient n’avaient aucune affinité. 
Les Grecs s'étaient convertis les premiers; c’étaient eux qui avaient 
importé, en même temps que l'Évangile, les premières formules 
artistiques. L’Egyptien élait, lui, dominé par une hérédité de trop 
de siècles pour changer quoi que ce fit à sa compréhension de la 
divinité et de l’au-dela. Aussi accepta-t-il sans hésitation tout ce 
qui ne fut point trop en opposition avec son accoutumance. Ce qui 
lui était nouveau, il le remania et le ramena à sa compréhension. 
Formaliste comme il était, il lui suffisait d’apposer le signe de sa 
nouvelle foi aux lieu et place des anciennes amulettes, pour s'ima- 
giner être en règle avec elle. Et ce fut ainsi que, si l'embaume- 
ment disparut avec l'oubli du Double, le souvenir de celui-ci sur- 
vécut cependant, dans l’idée qu'il se fit de son âme et de ce qu'il 
crut être ses « devenirs ». Si bien que, tout au fond de lui-même, 
c'est ce souci, qui avait prévalu naguère, de pourvoir cette person- 
nalité, qui lui avait été si chère, qu’on retrouve, à peine déguisé, 
dans le type de sépulture adopté par lui. 

Sans doute la chapelle disparaît, avec ses tableaux magiques, 
mais le croyant reprend à son tour ces masques et ces cuirasses 
de plâtre peint qui, par l’entremise des Grecs, puis des Romains, 
en avaient traduit la donnée. Ce fut la première manière qui se 
perpétua, jusqu'à la chute de l'empire byzantin. Entre temps, 
cependant, le spiritualisme intense de la foi nouvelle s'était affirmé 
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partout, en des formules plus idéalistes, par les procédés de la 
peinture. Les fresques, les icônes avaient interprété les images des 
nouveaux mystères : elles avaient pénétré à l’intérieur des églises, 
toujours par l'intermédiaire des Grecs. L'idée vint alors de substi- 
tuer à ces masques de plâtre et à ces cuirasses magiques d'autrefois 
de véritables portraits, peints à la détrempe ou à la cire, qui en 
garderaient le souvenir de façon visible. Ce sont eux que nous 
retrouvons, parallèlement avec leurs devanciers, à Antinoë. 
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Depuis le commencement des fouilles de la nécropole, voici 
maintenant dix ans, quelques-uns de ces portraits ont été découverts, 
chaque année. Ils formeraient aujourd'hui une galerie qui serait 
unique, s'ils étaient restés rassemblés. L'on aurait pu suivre l’évo- 
lution artistique accomplie, les premiers trouvés ayant été contem- 
porains de la fondation de la cité. Cette hypothèse, on peut la déduire 
— les portraits ne sont point datés — de ce fait, que des détails de 
coiffures des femmes rappellent le type bien connu de celle de 
l’impératrice Sabine. Et la filière s'établit jusqu'aux peintures à 
l’encaustique, rencontrées depuis. 

Les premiers en date de ces portraits, découverts en 1898, furent 
ceux dont je viens de parler; le masque de l’une de ces mortes rap- 
pelle même assez fidèlement celui de l'épouse d’Hadrien. Il ne 
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faut point voir en ces œuvres un moulage. C’est une épreuve origi- 
nale, modelée en terre grise extrêmement fine, que recouvre un 
stuc très léger. A l’intérieur, une armature d'argile, plus grossière, 
sert à assurer sa consistance. Les méplats sont vigoureusement in- 
diqués. Les yeux sont d’émail, sertis dans des orbites de bronze ou 
des pâtes de verre bleu, et cette nuance a été choisie de préférence, 
pour rappeler les lignes d'antimoine, dont on peignait les paupières 
autrefois. Un autre procédé, plus primitif, consiste à marquer la 
prunelle sur une plaquette d’os ou de nacre, prise sous un verre 
mince, qui s’enchâsse de la même manière. Les boucles de la che- 
velure sont traitées par masses ondulées; pour les femmes, les 
nattes sont fouillées avec soin. Sur le front, les bouclettes sont indi- 
quées par des lignes peintes. La couleur appliquée au visage est 
alors une teinte uniforme, qui ne tient compte ni de l’afflux du sang 
aux joues, ni des marbrures causées par l’affleurement des muscles 
ct des vaisseaux. C’est généralement un bistre clair, tirant sur 
le jaune. Cette couleur était celle que l'Égypte avait, de tous 
temps, attribuée aux portraits féminins. Pour les hommes, la colo- 
ration varie du bistre foncé à l’ocre brun, de même encore qu’à 
l'époque antique. Indistinctement, masques de femmes et d'hommes 
sont quelquefois dorés, et cette coutume, de même que les précé- 
dentes, puise son origine aux dogmes anciens. Le visage de l'élu 
des cultes pharaoniques devait « resplendir comme la lumière ». 
Pour cela, on avait imaginé de dorer non point le masque, mais la 
face même de la momie, et c'est ce que commente encore ce passage 
des litanies : « Tes yeux voient la lumière, tu reposes dans le 
resplendissement de la salle d’or. » Cette salle d’or, qui appartenait 
à la topographie du monde invisible, se trouvait représentée, en 
fait, par le caveau, et si les murs n’en étaient point dorés, la face 
n’en était pas moins resplendissante. Et les yeux n’en voyaient pas 
moins « la lumière », les embaumeurs ayant pris soin d'appliquer 
sur les paupières des pâies de bitume où s’apposaient des prunelles 
d'or. 

A côté de ces portraits, qui tous sont ceux d’adeptes du paga- 
nisme, apparaissent bientôt ceux des croyants de la foi nouvelle. Peu 
de chose les distingue des précédents, si ce n’est les symboles du 
christianisme primitif. De même que dans les catacombes, ils gardent 
un mysticisme évident, accessible aux initiés, mais qui doit rester 
ignoré des gentils, tout au moins à la période de la persécution 
dioclétienne. La forme générale est conservée ; l’armure magique 
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subsiste ; les mains sont, de même, ramenées sur la poitrine, mais 
tenant la croix ansée, le ankh antique, emblème de vie, l’épi, les 
lys ou la couronne d’élection. Celle-ci n’est qu'une variante de la 
couronne de justification, qu’on retrouve dans les sépultures pharao- 
niques. C’est le diadème, fait d’un fuseau de chaume, auquel des 
fleurs sont fixées par un lien de jonc, enroulé en spirale et maintenu, 
à ses deux extrémités, par une cordelette. J’en ai retrouvé souvent 
l'original au front des morts païens, qui l'avaient emprunté aux 
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Égyptiens. Les néophytes chrétiens en changent simplement la 
signification ; on le voit, figuré dans les peintures, représentant le 
couronnement des élus, ou entre les mains des orantes. Deux anges 
emportent au ciel l’âme désincarnée; un troisième plane dans les 
nuées, tendant cette guirlande repliée sur elle-même, vers son front. 
Ce fut elle qu'on figura entre les mains des bienheureux, la serrant 
sur leur poitrine. Les chaumes, les feuillages, les fleurs sont teintés 
de nuances naturelles, mais qui ont un sens dogmatique évident. 
Le souci du coloris est d’ailleurs la caractéristique de l’époque. Les 
visages sont fouillés, plus encore qu'à la période romaine, et délica- 
tement peints, dans des tons de chair; le rose des joues est soigneu- 
sement dégradé; les sourcils, les bouclettes flottantes sur le front, 


sont marqués par des traits déliés, d’une finesse toute particulière ; 
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le rouge des lèvres, le bleuissement des paupières sont indiqués 
pareillement. En même temps, le détail des parures s’affirme ; des 
bijoux, boucles d'oreilles, colliers, bracelets, bagues, sont modelés en 
relief et dorés, surchargeant les portraits de femmes. Les plis des 
vêtements sont indiqués. 

Une question se pose : cet art si personnel a-t-il réellement fait 
un effort vers la recherche de la ressemblance? Longtemps on a 
répété que ces masques étaient de simples objets de piété, qu'on les 
trouvait tout prêts, chez des marchands établis aux alentours des 
nécropoles : qu’à la mort de l’un des siens la famille se contentait 
du premier venu de ces portraits, pourvu qu’il correspondit au sexe 
et à l’âge approximatif de celui qu’elle avait perdu. Chaque fois que 
j'ai rencontré une de ces sépultures, j'ai pris soin de comparer le 
visage de la momie à l’image qui devait être à sa ressemblance. 
Malgré la dessiccation des chairs, il était aisé de reconnaître la carac- 
téristique des traits. Mais, si cette constatation n’était qu'à demi 
satisfaisante, une autre s’imposait, qui ne laissait aucun doute. Tous 
les portraits de femmes que j'ai retrouvés donnaient la coiffure même 
de la morte; pas un arrangement des tresses n'était faussé. Cela 
était si frappant que, par deux fois au moins, J'ai pris soin de 
montrer à côté du masque la tête de la momie. Il en était de même 
pour les portraits d'enfants. 

Dans les chapelles de l'Égypte antique, les tableaux magiques, 
déroulés aux murailles, étaient invariablement peints, la couleur 
étant considérée comme leur vie. J'ai expliqué qu’à la récitation des 
formules saintes le croyant imaginait que le tableau s’animait et 
devenait réalité. Cette idée, naturellement, passa dans l’interpréta- 
tion de l’enseignement chrétien, en bloc, avec le reste des idées 
pharaoniques. Dans les églises, la peinture grecque, par cela même 
qu'elle était plus imitative que la fresque antique, toute brossée en 
teintes plates, donna au fidèle un renouveau de mysticisme, où se 
complut sa ferveur. Dans les innombrables miracles dont parlent 
les vies des saints de l’Église d'Alexandrie, sans cesse des figures de 
saints ou d’archanges se détachent des murailles, parlent, agissent, 
comme l'aurait fait le saint ou l’archange en personne. Dans la 
pénombre des nefs, aux voûtes forées de petites lucarnes par 
lesquelles tombaient des rayons de lumière, l’extase produisait cet 
effet. Plus magiques encore que les cuirasses de plâtre, devaient 
donc sembler les peintures, évocatrices des traits du mort; plus 


? 


aptes, par conséquent, à assurer les « devenirs » de son âme. Pour 
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cela, deux procédés furent tour à tour employés : la peinture à la 
détrempe et la peinture à la cire. L'un et l’autre ont fourni des 


œuvres remarquables, dont je ne puis ici qu’esquisser à grands 
traits les caractères généraux. 


ENVELOPPES DE MOMIES EN TOILE STUQUEE ET PEINTE 


TROUVÉES A ANTINOE 


Dans le premier cas, le masque et la cuirasse magique font place 
à un portrait en pied, exécuté sur toile stuquée. Le corps ramené à 
une surface plane, au moyen de linges superposés qui suppriment 
le relief anatomique, cette toile est tendue dans toute sa longueur. 
La tête, le haut du corps, jusqu’au niveau des mains, croisées sur la 
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poitrine, sont traités dans une facture de fresque, avec cette recher- 
che de ressemblance qu’accusent les dégradés des tons de chair, les 
ombres habilement réparties, le jeu des draperies, massées par larges 
plis. 

Cette manière, particulièrement chère aux artistes de la période 
alexandrine, a pour objet, tout en rappelant les traits des défunts, 
tout en assurant le support à leur âme, de montrer en même temps 
que l'élu a dépouillé son apparence mortelle, qu'il est parvenu à ce 
que l'Égypte antique appelait « le repos dans la perfection », sous la 
parure de sa toilette funèbre. La composition s’ingénie à établir le 
dualisme de sa personnalité. Tous les portraits d’Antinoé sont traités 
dans cette facture. C’est d’abord ceux de deux femmes anonymes, 
l’une représentée tenant en main une croix d’or. C’est ensuite ceux 
de Kéléluthis, de Téoris-Téorris, et enfin d’Ammonius, rapportés ces 
dernières années; c'est encore et surtout ceux retrouvés cet hiver. 

L’attention du monde savant s’est portée vers ces images, et des 
controverses se sont engagées touchant ce point délicat : « Ces 
morts étaient-ils chrétiens? » Non, ont répondu quelques-uns *, se 
basant sur ce fait, que de petits tableaux, répartis au pourtour de la 
toile, s'étendant aux côtés de la momie, donnent des peintures du 
dogme pharaonique. Cette année encore, trois de ces portraits repro- 
duisent ainsi les rites liturgiques anciens. Mais qu'importe? La tête 
de l’élu ne s’en détache pas moins dans le cadre d’un édicule, qui 
nest autre que le naos antique. Deux colonnettes en soutiennent 
l'entablement, où s’écartéle le disque ailé, le soleil de nuit, éclairant 
le monde funéraire. Mais lorsque l’Égyptien voulut figurer le seuil 
paradisiaque, il se trouva forcément obligé d’avoir recours aux 
thèmes architecturaux connus de lui. Ce ne fut que vers le v° siècle 
que le modéle du portail de la basilique lui fut transmis par 
l'Occident, et qu'il l’adopta dans ses peintures, montrant l’introduc- 
tion de l’Orante. De même, la croix ansée, le ankh hiéroglyphique, 
fut toujours préféré par lui à la croix. Enfin, il est un point sur 
lequel on n'a pas assez insisté : le geste attribué au défunt, qui 
pourtant est considérable. Pour toute l'antiquité paienne, le rituel 
fut supérieur à la prière, celle-ci n'ayant d'efficacité, qu’autant que 
le prêtre ou le fidèle observait rigoureusement les préceptes édictés 
pour l’ordre des mots, l’intonation de voix qui devait être leur, et 
les gestes qui les accompagnaient. C’est qu’aussi, pour eux, cette 


1. Orazio Maruechi. Di una copertura di nummia proveniente della necropoli di 
Antinoe ed ora nel museo egizio vaticano. 
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prière est douée d’un pouvoir magique. Les versets de l'office sont 
une incantation. La divinité invoquée est contrainte de se manifester, 
d'obéir en quelque sorte à celui qui sait prononcer son nom véri- 
table. C'est le propre de la liturgie d'exercer un pouvoir absolu 
sur les puissances célestes, quel que soit le but de l'évocation. 

Le christianisme primitif ne pouvait échapper à cette loi, pas 
plus qu’à l'importance attachée à la célébration du mystère. Aussi, 
le geste donné par le portrait du personnage demeure-t-il le point 
essentiel à dégager. La prise en possession de la couronne d’élec- 
tion rentre dans ce cas; le port de la croix ansée aussi, puisqu'elle 
apparaît comme le gage de la vie d’outre-tombe. L’épi de blé se 
comprend pareillement. A l’époque antique, il avait été le symbole 
d'Osiris, uni à la Terre, Isis. Les hymnes pharaoniques comparent 
trés souvent le dieu au grain de blé, qui germe de lui-méme. Aussi, 
quand, par l'intermédiaire des maîtres de l’École d’Alexandrie, le 
Christ fut devenu pour l'Égypte un autre Osiris, que le soleil de 
l’'Euchologe fut assimilé à celui qui avait brillé au ciel de nuit, 
éclairant le monde funèbre, cet épi fut encore, pour elle, le corps du 
nouveau dieu. La présence des lys est autrement caractéristique. 
Inconnus sur les rives du Nil, ils relèvent uniquement du christia- 
nisme primitif, qui, avec les roses, en fit les deux seules fleurs du 
jardin paradisiaque où trône le Bon Pasteur. Et ce jardin, pourtant, 
la donnée première s’en trouvait dans la religion pharaonique. C'est 
lui que souhaite l’invocation du mort : « Donnez-moi de l’eau cou- 
rante à boire, mettez-moi la face au vent du nord, sur les bords du 
canal, et que sa fraicheur calme mon cœur. » Cette source rafraichis- 
sante, désirée, devint, par image, celle qui versait la vie aux âmes 
altérées de béatitudes célestes. Quand le culte isiaque s’introduisit à 
Rome, elle recut le nom de refrigerium, qui passa dans la liturgie de 
l'Église, pour désigner le Paradis, de même que l’expression domus 
æterna était empruntée à celle de « demeure éternelle » donnée 
par les Égyptiens à leurs tombeaux. 

Un dernier geste, sur lequel on ne saurait trop insister, est celui 
fourni par l’un des portraits d'hommes retrouvés cette année même. 
La main gauche tient bien encore la couronne d'élection, mais la 
droite décrit l’un des gestes, par lesquels les premiers chrétiens se 
reconnaissaient entre eux, celui qui consistait à former avec les 
doigts l’ensemble du monogramme divin X P. On peut, il est vrai, 
voir aussi dans ce geste celui du prêtre qui vient de consacrer 
Vhostie, geste qu’a conservé la liturgie. La première interprétation 
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est d’autant plus vraisemblable qu’elle explique la confusion des 
symboles chrétiens et paiens. Elle dit l'incertitude de Vere des 
persécutions, de méme qu’au fond des catacombes. La foi du défunt 
n’est intelligible qu’à ses frères en religion. Rien ne différencierait 
sa sépulture de celles des paiens, n’étaient les attributs ou les gestes 
mystiques dont la signification était tellement inconnue des ido- 
latres qu'ils pouvaient impunément s’étaler à leurs yeux. 

Le dernier procédé employé, la peinture à la cire, est de tous le 
plus artistique. L’esthétique est la même, et l’idée religieuse se tra- 
duit identique à celle exprimée dans le cas précédent. Le corps est 
lacé dans des bandelettes passées par-dessus des linceuls qui lui don- 
nent l’aspect momiforme. Seul, le visage est plané, et sur les linges, 
disposés à cet effet, une planchette de cèdre, donnant le portrait, se 
pose, maintenue en place par des liens. Plusieurs de ces tableaux 
ont été retrouvés; celui d’un jeune garçon était, entre autres, parti- 
culièrement remarquable. La maîtrise de la main, maniant une 
matière aussi ingrate que l’encaustique, avec une ampleur sobre, 
s’annonçait comme l'indice d’un enseignement en possession de 
traditions. Ce portrait d’enfant dénotait une entente des jeux de 
lumière qui se traduisait par une véritable impression de vie. Les 
yeux bleu clair ont une limpidité parfaite et la fraicheur de l’épi- 
derme est notée sincèrement. Un croquis, jeté au revers de la plan- 
chette, dit l'observation chez l'artiste. On y sent l'entente des 
masses, l’habileté à noter la ligne caractéristique d’un visage, la 
puissante aptitude, qui, d’ailleurs, venait d’être pendant quantité de 
siècles celle de l'artiste égyptien, à silhouetter sobrement les 
figures, tout en leur gardant une originalité d’allure que le détail 
ne ferait qu’amoindrir. 


ALBERT GAYET 


ETUDES DE TITIEN POUR LES « BACCHANALES » 


DE LONDRES ET DE MADRID 


A collection Santarelli, immense 
recueil de dessins incorporé en 
1866 au Cabinet de Florence, ne 
renferme pas moins de vingt-huit 
feuilles attribuées à Titien. Ces 
Titien, jusqu'ici, n’ont pas été pris 
au sérieux par les critiques : l’on 
n'a guère confiance en cette col- 
lection qui, suivant l'opinion gé- 
nérale, ne se compose en grande 
partie que de copies et de faibles 

dessins d'école. J’ai eu néanmoins la bonne fortune d’en trouver 

dans le nombre quelques-uns d’authentiques, dont un de la plus 
haute valeur, étant donné qu'il contient les premières esquisses de 
deux des plus importants tableaux du maitre’. 

Cette feuille, qui jusqu'ici a mené au milieu de la grande collec- 
tion une existence ignorée, porte le numéro 7383: elle a 37 centi- 
mètres de large sur 21 de haut, par conséquent bien plus large que 
haute, et est séparée en son milieu par un simple trait qui ménage 
ainsi la place pour deux études. Les deux croquis, légèrement tracés 
au crayon rouge, sont les premières pensées de deux des meilleures 
œuvres du grand maitre. On sait que le vieux Bellini et Titien 
recurent du duc Alphonse d’Este, pour décorer son studio, la com- 
mande d’une série de soi-disant Bacchanales. La première, que Bellini 
commença en 1514 et qui fut terminée par Titien ou, comme d’autres 
Vont affirmé naguère, par Basaiti, est en la possession du duc de Nor- 


4. Mentionnées brièvement dans mon article du Repertorium für Kunstwissen- 
schaft, 1904, fase. 2 : Die Handzeichnungen der Uffizien in ihren Beziehungen zu 
Gemälden, Skulpturen und Gebäuden in Florenz (n° 281).Le sujet en était une copie 
flamande de la Bacchanale de Madrid. 
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thumberland. Les autres, auxquelles Titien seul travailla entre 1518 
et 1522, se trouvent l’une à la National Gallery de Londres, les 
deux autres (une Bacchanale et une Féte de Vénus) au musée du 
Prado, à Madrid. Il est vrai qu'on n’a pu indiquer exactement 
l'ordre dans lequel elles furent peintes, mais il est établi que celle 
de Londres fut la dernière. Le fait que les deux esquisses ont été 
jetées ensemble et, semble-t-il, tout d’un trait, sur le papier, prouve 
que déjà dans l’esprit du maitre elles devaient servir de pendants. 


DESSIN DE TITIEN, ESQUISSE DES « BACCHANALES » DE LONDRES ET DE MADRID 


(Galerie des Offices, Florence.) ; ~ 


Il est certain que le tableau de Londres fut exécuté beaucoup plus 
tard que son pendant et envoyé au duc seulement en 1523; mais 
cela tenait à des circonstances extérieures. L’idée des deux tableaux, 
nous l’avons dit, semble s’étre emparée en même temps de l'esprit 
du maitre. Un simple coup d’cil jeté sur eux démontre incontesta- 
blement qu'ils se font pendant. C'est à tort qu'on a regardé comme 
tels la Bacchanale et la Fête de Vénus du Prado : elles ne vont pas 
ensemble, pas plus pour le fond que pour la forme, au point que sur 
les deux tableaux la forêt se trouve à gauche, tandis que si l’on place 
l'un à côté de l’autre la Bacchanale et le tableau de Londres, une 
haute forêt encadre les deux compositions ; mais ici trouvent place 
d’autres considérations importantes que j’examinerai tout à l’heure. 

Ces études concernent aussi bien le célèbre tableau de la Natio- 
nal Gallery que son pendant du Prado. Le sujet de la Bacchanale de 
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Londres, la rencontre de Bacchus et d’Ariane, pourrait étre 
emprunté à l’épithalame Thétis et Pélée, de Catulle. Le cortège du 
dieu s'approche avec fracas juste au moment où le désespoir d'Ariane 
atteint au paroxysme. Effrayée par le bruit, elle fuit vers la mer, 
lorsque Bacchus, d’un saut, s’élance sur son chariot attelé de pan- 
thères et poursuit la fugitive. Le dessin s’écarte du tableau sur plus 
d’uu point. L’attitude d’Ariane est plus tranquille. Elle ne fuit pas 
encore, ne lève, dans sa frayeur, que les bras au ciel. Les panthères 
sont calmes comme dans le tableau. Le dieu a le même mouvement 
impétueux. Le flottement, plein d'effet, de la draperie n’est indiqué 
que très légèrement sur le dessin. Le petit satyre du premier plan y 
figure comme dans le tableau; de même à peu près la nymphe et le 
gros satyre. Par contre, on remarque dans le dessin une femme les 
bras en l’air, un tambourin en main, qui ne se trouve pas dans la 
rédaction définitive. 

Nous avons donc ici, en traits légers, la première inspiration du 
célèbre tableau. Plus tard, comme on l’a vu, des changements eurent 
lieu et plusieurs figures s’y ajoutérent. 

La Bacchanale du Prado présente les mêmes rapports avec le 
dessin. Le groupe de la femme endormie et de l'Amour a passé dans 
le tableau presque sans variante. Par contre, le groupe du milieu 
à l’avant-plan, comme aussi les figures du fond, ont été modifiés. 
On peut méme admettre que la figure nue et sensuelle endormie au 
premier plan représente Ariane, et qu il soit légitime de regarder 
le tableau de Londres, dans son contenu, comme le pendant et — 
je vais le montrer — la continuation de celui du Prado’. C’est ainsi 
que dans une ivresse de vin et d’amour s’ébattent des femmes demi- 
nues et d’ardents jeunes hommes, comme dans l'attente du dieu. 
Dans le dessin ce groupe sort du fond en poussant des cris de joie, 
et avec tant de frénésie qu’on pourrait le prendre pour l'avant-garde 
du thiase lui-même. Le paysage, quelques arbres à gauche, n’est 
indiqué que légèrement. L’esquisse respire la même grâce légère, 
peut-être surpasse même à cet égard, le premier dessin mentionné. 

On ne peut cependant soutenir que ce tableau soit une illustra- 


4. Le groupement Bacchus et Ariane avec un Amour se présente déjà dans 
des œuvres antiques: par exemple sur un sarcophage du Musée des Thermes, à 
Rome, où un Amour soulève la draperie d’Ariane endormie pour montrer sa 
beauté à Dionysos. Le maître a probablement emprunté à un sarcophage antique 
le personnage d'Ariane, qui se distingue déjà par son style classique des autres 
figures. Crowe et Cavalcaselle, de même que le catalogue du Prado, recon- 
naissent aussi Ariane dans la femme endormie. 
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tion du mythe d'Ariane. Vasari déja, et plus tard Carlo Rodolfi, ont 
considéré comme le motif principal donnant le ton à la composi- 
tion, le fleuve de vin rouge bordé d'hommes et de femmes ivres. 
Enfin Franz Wickhoff a démontré’ que le sujet est emprunté à un 
tableau de Philostrate, représentant ce fleuve de vin en l’île d’An- 
dros, avec les Andriens ivres. Wickhoff a rendu ainsi avec exacti- 
tude le sujet principal du tableau. Mais on remarque, d’autre part, 
que le maitre a emprunté quelque chose à un autre « tableau » : la 
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femme endormie est é6videmment due à la description d’Ariane, dans 
VArrivée de Bacchus à Naxos de Philostrate*. Comparez cette descrip- 
tion à notre tableau: « Regardez done Ariane, ou mieux le Sommeil; 
Ja gorge est nue jusqu’au nombril, le cou renversé, les seins pleins 
de morbidesse, l’épaule droite toute découverte, une des mains 
repose sur la draperie... Combien douce son haleine! A-t-elle le 
parfum des pommes ou du raisin? tu le sauras si tu la baises!* » 
Du tableau d’Andros de Philostrate le maitre n’a pris que quelques, 

1. Jahrbuch der kgl. preuss. Kunstsammlungen, 1902, p. 120. 

2. Richard Forster semble être aussi d’avis que Titien a réuni ici en une 
méme composition deux « tableaux » de Philostrate : « Ce qui est certain c’est 
que sur le sujet de cette figure, la description de l’Ariane de Philostrate a eu la 
plus grande influence » (« Philostratische Gemälde in der Renaissance, dans la 


Jahrbuch der kgl. preuss. Kunstsammlungen, 1904, p. 43.) 
3. R. Forster, ibid. 
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détails, sans toutefois les illustrer complètement : ainsi il n’a rendu 
ni les tritons s'avançant à la nage pour puiser le vin dans des 
conques, ni Dionysos et son thiase ; mais la dernière composition, 
le sujet du tableau de Londres qui devait servir de pendant, ne 
semble être, je Vai déjà dit, que la continuation de l’autre. 

Il convient de se représenter les tableaux dans cet ordre: à 
gauche celui du Prado, à droite celui de Londres, la haute forêt 
encadrant symétriquement la composition. On voit alors, dans le 
coin du premier tableau à droite, Ariane endormie sur le sol; dans 
le second tableau, la méme Ariane, réveillée en sursaut, semble 
descendre vers la mer dans une fuite rapide’. 

Pour le sujet d’Ariane à Naxos, le mythe exigeait une Ariane 
endormie. Mais Titien pouvait, là où la fille du roi est en train de 
fuir épouvantée, d'autant mieux suivre Catulle qu'il avait dans 
l’autre tableau représenté Ariane endormie. 

Le maitre s’est servi de la scène de Philostrate dans Vile d’An- 
dros comme de fond à l’Ariane endormie. 1] ne s’est guère soucié du 
fait qu’une des scènes se passe à Andros et l’autre à Naxos. J'ajoute 
que l'artiste n’a pas trailé ces sujets mythologiques bien sérieuse- 
ment, mais plutôt avec une certaine malice et même un peu 
Wirréverence, témoin le petit Amour qui montre tant de sans-géne 
à côté d'Ariane, dans l’œuvre de Madrid, et le petit satyre du 
tableau de Londres. 


EMIL JACOBSEN 


1. Richard Foerster, dans l’intéressant article cité plus haut, me prend à 
partie parce que j'ai vu dans la fuite d’Ariane vers la mer, qui lui a ravi son 
amant, l'intention de s’y jeter à son tour dans son désespoir. Ce serait sans doute 
l'explication naturelle de l’acte. Selon Forster et d’autres, Titien a suivi Catulle, 
qui parle de l’épouvante d'Ariane à la soudaine apparition du dieu. Après avoir 
examiné attentivement et comparé entre eux les deux tableaux, j’ai aussi trouvé 
que cette donnée était la plus vraisemblable, non que Titien se soit senti obligé 
de suivre aveuglément Catulle, — M. Foerster montre lui-même que le maitre 
ne suivait pas en esclave ses modèles littéraires, que ce fussent Philostrate ou 
Catulle, qu’il écartait plutôt ce qui ne lui convenait pas, ajoutait quelquefois, 
fondait même en une seule plusieurs fictions, — mais en tant qu'il présente dans 
l’autre tableau Ariane endormie : Ariane effrayée devient alors la continuation 
naturelle de la scène mythologique. 

Suivant Foerster, Mantegna serait le premier à s’étre servi des « tableaux » 
de Philostrate: ainsi en 1506, dans une composition pour Isabelle de Mantoue, et 
contrairement à l'opinion de H. Grimm qui indique Dürer. Ni Forster ni Grimm 
ne paraissent avoir connu la Féte d’Eros de Fra Bartolommeo au Cabinet des 
Offices. Ce dessin est d’une date antérieure à 1506, car, étant donné la nature du 
sujet, il doit remonter même avant l'an 1500. 


UN DESSIN INEDIT DE WATTEAU 


n catalogue vraiment complet, critique et raisonné de l’œuvre 
peint, dessiné et gravé d’Antoine Watteau serait chose infi- 
niment désirable, mais il est à peu près certain qu’un pareil 

travail ne verra jamais le jour, tant il faudrait enfreindre de con- 
signes, obtenir d’autorisations jusqu’à présent refusées, et procéder 
aussi à des éliminations rigoureuses. 

Si une semblable tâche est ‘de nature à lasser les meilleures 
volontés, il n’est pas impossible d'apporter parfois de notables 
suppléments aux tentatives faites jusqu’à ce jour pour dresser l’in- 
ventaire authentique d’un trésor trop longtemps méconnu. 

La planche publiée aujourd’hui par la Gazette vient à l'appui de 
cette affirmation paradoxale, car elle prouve que le premier musée 
de France réserve encore des surprises à ceux qui croient le mieux 
le connaître. 

Le dessin gravé par Me J.-G. Romain est en effet tout récemment 
sorti des écrans mobiles où l’administration expose, faute de place 
et de personnel, quelques-uns des milliers de croquis ou d’esquisses 
contenus dans ses portefeuilles; son admission aux honneurs de 
la cimaise est même postérieure au dernier tirage de la Notice 
sommaire mise à la disposition du public. Par suite, le numéro 2159 
qui lui avait été provisoirement attribué a disparu et il faut nous 
contenter d’avertir ceux qui voudraient examiner l'original qu’il 
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figure en bonne place dans la salle voisine de celle de la donation 
Adolphe de Rothschild. 

Il y a cependant tout juste cinquante ans qu’il attendait une 
pareille faveur, car il provient de la vente posthume des tableaux et 
dessins laissés par Achille Devéria et dispersés les 7 et 8 avril 1858; il 
y est ainsi décrit sous le n° 194 : « Etude de joueur de cornemuse, 
dessin capital à la sanguine sur papier gris; deux figures sur la 
même feuille. » Le Louvre s’en rendit acquéreur pour 234 francs, mais 
il ne jugea point à propos de s’en faire honneur, et c’est pourquoi 
M. Reiset ne l’a point décrit dans sa précieuse Notice de 1866-1869. 
Bien plus, Edmond de Goncourt, qui trouva cependant toutes faci- 
lités près des conservateurs lorsqu'il rédigea un premier essai de 
catalogue de Watteau (1875), ou lorsqu'il enrichit d’appendices la 
réimpression de l'Art du xvi’ siècle (1881), a passé sous silence ce 
dessin, qui méritait bien cependant d’attirer son attention et que 
expert Vignères qualifiait à bon droit de « capital». Watteau desti- 
nait-il ce personnage à quelque composition demeurée en projet, ou 
n'a-t-il voulu noter que deux attitudes différentes sans songer à en 
tirer parti? Fut-ce un professionnel qui les lui fournit, ou recourut-il 
au bon vouloir d’un de ses familiers qui se laissaient docilement 
coiffer d’une perruque à crins ébouriffés ou habiller d’une souque- 
nille de vendeur d’orviétan ? Depuis que M. Gaston Schéfer a présenté 
ici même ‘ les remarques que lui avait suggérées un examen attentif 
du précieux exemplaire des Figures de différents caractères dont il a 
la garde, le doute est toujours permis, et notre curiosité n’en est 
devenue que plus exigeante; mais le joueur de cornemuse n’apparait 
pas une seule fois dans les trois cent cinquante Figures gravées aux 
frais de M. de Jullienne, et ni dans l’exemplaire de l’Arsenal, pro- 
venant de Mariette, ni dans les notes de l'Abecedario il n’y est fait 
allusion. Consolons-nous en pensant qu’il a trouvé dans M™ J.-G. Ro- 
main, déjà connue de nos lecteurs, la plus ingénieuse des inter- 
prètes, et que la pointe dont elle a égratigné les hachures de Vori- 
ginal, comme la tonalité où elle s’est complu à se tenir, rappellent 
les plus savoureuses eaux-fortes de Jules de Goncourt. 


MAURICE TOURNEUX 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. IT, p. 177-189. 


LE NORD, PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


NICOLAS RŒHRICH 


L'exposition à Paris d’un certain 
nombre de tableaux et d’études de 
M. Rœhrich a montré un artiste des 
mieux doués de sa génération et qui 
l’est particulièrement pour la peinture 
monumentale. Enfermé dans une pro- 
vince sienne, il a presque réalisé un 
style propre et semble promis aux 
plus hautes choses. Examiner ce qu’il 
a produit permettra de noter incidem- 
ment les influences prédominantes 
qui s'imposent aux jeunes artistes 
russes contemporains. 


PORTRAIT DE M. NICOLAS RŒHRICH 


Il y a eu une chance dans la vie 
artistique de M. Reehrich : il est venu 
remarquablement à son heure, et tout aussitôt, prenant avec une 
clarté logique et un esprit de décision rares, l’art russe au point 
où l'avaient mené, selon l'esprit de leur temps, les maîtres ses pré- 
décesseurs, il lui a fait faire un pas nouveau. 


- PAR M. A. GOLOVINE 
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En 1874, quand naissait M. Reehrich, la sourde fermentation, la vel- 
léité nationale plus que trentenaire quitravaillait ou agitait l’art russe 
se trouvait définie ou déclarée, etde nombreux efforts s’appliquaient 
à la faire triompher. Le réalisme, qui avait partie gagnée, était loin 
de soupçonner qu'au bout de sa logique particulière et locale il allait 
amener le besoin de formes propres, d’un style et d’un style exclu- 
sivement russe. Les années approchaient où M. Victor Vasnétsov, 


LES IDOLES, PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


coordonnant les souhaits de l’art et de la société de son temps et les 
déviant tout à coup avec intuition et volonté, allait faire son œuvre 
marquante, en introduisant dans sa peinture religieuse ou sa pein- 
ture d’épopée et de légendes le plus possible d'éléments russes dans 
la composition, les types, les ornements et même un peu la couleur. 
Adoptant son esprit, cherchant à lui donner plus de précision dans 
les détails ou plus de vérité locale, deux femmes, Me Poliénoy et 
fakountchikov, étudiérent avec méthode l’art populaire et s’en 
inspirèrent hardiment dans leurs œuvres. Ainsi firent faire ou firent, 
parallèlement à elles ou concurremment, les Mamontov dans leur 
colonie artistique et leurs ateliers d’Abramtséyo et la princesse 
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Ténichév à Talachkino. Aux théories propres des artistes russes 
était venu s’adjoindre et s’amalgamer, bien entendu, quelque chose 
des théories préraphaélites et des protestations ruskiniennes, et sou- 
dain l’art populaire comme base rationnelle de l’art russe se trouva 
fort en vogue. Avec ampleur et magnanimité on se mit à faire fi de 
la « science occidentale », du fini académique, du « poli irrépro- 
chable »; on leur préféra à l’improviste la rudesse, la gaucherie, 
voire l'humilité nationales, en raison de la saveur qu’elles donnaient 
ou devaient donner. Au total, au bout de vingt ans, la formule-pro- 
gramme première : sujels russes, se trouvait complétée par ce terme 
ou amendement nouveau que chacun adopta, selon son tempéra- 
ment, avec intransigeance ou éclectisme : par des moyens russes. 

En de pareils débats d'école, tout dépend de ce qu’on entend par 
national; tout dépendait, en l’espèce, de ce que chacun entendrait 
par « russe ». C’est sur ce point que M. Rehrich allait faire preuve 
d'une originalité certaine. Il la dut pour quelque chose à son lieu 
de naissance et peut-être à l'effet de vieux atavismes suédois. Né 
dans le gouvernement de Saint-Pétersbourg et préchant pour ses 
saints comme on fait toujours (assurément quant à lui de la meil- 
leure bonne foi du monde), il ne tendit à rien moins qu’à déplacer 
le centre de ce qui avait été tenu pour « russe ». Ce centre, que 
M. Vasnétsov, né cependant très au nord de la Russie (mais qui y 
séjourna peu) avait trouvé et voulu fixer surtout à Moscou, un 
Moscou enrichi,au contact des grands-ducs et des tsars, de conquêtes 
artistiques byzantines, kiéviennes et italo-lombardes, M. Reehrich. 
fut un de ceux qui, de façon très paradoxale au premier abord, le 
reportèrent violemment vers le Nord. Ce fut lui qui l’y reporta le plus 
pleinement et avec le plus de suite. 

Il semble qu'on puisse, pour la facilité de l'exposition, traduire 
ainsi — en les exagérant sans doute et les privant de toutes 
nuances — ses manières de sentir, ses raisonnements ou ses préceptes 
plus ou moins exprimés. Assurément, devait-il convenir, Moscou et 
son effort artistique sont russes, — mais non pas russes sans 
mélange. Les exigences des patriarches et des tsars en ont adultéré, 
« forcé » les productions. La production russe la plus autochtone, la 
plus vraie, est née par delà les foréts, dans les espaces reculés et 
perdus, — pour ainsi dire en vase clos, — là où se réfugièrent, à 
l'abri des vexations administratives ou des persécutions religieuses, 
ceux de nos compatriotes les plus attachés à leurs sentiments ou à 
leurs idées. Livrés à eux-mêmes, reproduisant les modèles tradi- 
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tionnels ou les complétant de leur invention, ils ont perpétué la 
« Russie de bois », source de toute originalité de construction et de 
décor ; si précaire cette Russie soit-elle en raison de la fragilité de 
ses matériaux, c'est là encore que s’en retrouvent les échantillons 
les plus vieux. Cette authentique Russie est celle des gouverne- 
ments dans lesquels purent être recueillies aux lèvres des chanteurs 
populaires nos vieilles chansons épiques, ceux dans lesquels la 
légende et ses formations reste, même aujourd’hui, principalement 


HOTES D’OUTRE-MER, PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


(Galerie impériale de Tsarkoi¢-Sselo)- 


vivace. La terre se trouve là adorablement vieille et, par endroits, 
loin des ilots bâtis des monastères et des villages, loin du foisonne- 
ment des tumulus anté-historiques (sinon préhistoriques), elle peut 
sembler vierge encore. Si l’homme y passa, au moins l'a-t-il très 
peu changée. Multiples sont les points où il continue de vivre, 
presque aussi simplement, aussi patriarcalement, qu'il faisait à l’âge 
de la pierre, occupé de chasse et de pêche ou de la première culture, 
limitée, des céréales. Si simple que soit sa vie, il a pourtant son luxe 
à lui, sa recherche de couleurs préférées, ses ornements aimés; il 
a ses joies, attendrissantes de naturel irréductible et de primitivité. 
On peut en ce coin de terre évoquer toute l’histoire de la région, 
car tout y subsiste et y survit étonnamment. L’archéologie y suffit 
presque seule à expliquer le passé, et, avec quelque choix, un peu 
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d’ethnographie y donne les types de toujours, les plus expressifs. On 
y retrouve en vieux usages, par larges bribes, les antiques sorcel- 
leries, les religions premiéres, beaucoup de ce que les savants sont 
accoutumés d’aller rechercher chez tous les aborigénes d’Afrique 
ou d’Amérique. On y voit, on y appréhende pour ainsi dire, encore 
le christianisme des premiers temps en lutte d’influence avec le 
paganisme, et on y voit tout le christianisme russe dans ses nuances 
et dans ses monuments. Comme s'ils étaient venus hier, on y 
retrouve les envahisseurs scandinaves de la Russie, les Varègues, 
arrivant sur leurs barques à la suite de leurs princes et tombant sur 
d’humbles populations agricoles, chasseresses ou pêcheuses, finnoises 
ou slaves, auxquelles ils devaient s’incorporer. Cette Russie septen- 
trionale, quel résumé clair, essentiel, expérimental, vivant de la 
Russie ancienne ! A tant faire que revenir en arrière pour cher- 
cher le sol ferme et retrouver pour l’art russe une souche pure, 
c'est jusqu’à elle, en bonne logique, qu’il faut retourner. Outre le 
particularisme, le « caractère » que nous désirons, elle nous 
donnera vraiment le grand air et son coup de fouet, la vigueur 
jeune, la force brune (un peu si l’on veut ce que certains de nos 
peintres français ont été prendre en Bretagne ou même plus loin ; 
je n'ose faire dire cela pertinemment à M. Reehrich et je l’ajoute 
comme de mon cru). C’est la leçon de cette Russie qu'il nous importe 
de recueillir et de magnifier; c’est en tout cas ve que je tenterai de 
faire pour ma part: c’est cette Russie-la que j'étudicrai et susciterai. 

Et M. Reehrich l’a fait à peu près comme nous supposons qu'il 
l'ait dit ou qu'il ait pu le dire. 

Il sortait de l’atelier d’un paysagiste original, ami des belles pâtes 
unies et des effets de lumière si curieusement choisis et si tranchés 
qu'ils parurent parfois factices. À M. Kouindji, M. Nicolas Rœhrich 
prit le goût des vastes perspectives aériennes ouvertes sur la nature 
russe et le goût d’un métier robuste. Dès que le jeune artiste put 
exprimer ses préférences, il prôna le besoin, pour les artistes ses 
compatriotes, d’une facture reprise et forte; les sujets sociaux, qui 
venaient d'être si à la mode, les avaient trop déshabitués à la longue 
d'un faire solide: « le fond avait tué l’art. » Il réagit, en ce qui le 
concernait, autant qu'il put. 

Son premier tableau, Le Messager, décelait l'influence des Péréd- 
vijniki dans les types, mais aussi celle de Kouindji. C'était, au long 
de la rive escarpée d’un grand fleuve, deux paysans, dont l'un très 
vieux, glissant dans une barque étroite. Ce tableau fut un des der- 
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niers achats de M. Trétiakov, le collectionneur inspiré qui avait 
voué tout d'un coup sa galerie aux œuvres de ses compatriotes. IL 
n’est pas indifférent de noter qu'une œuvre précédente, la première 
étude que le peintre ait exposée, s'appelait Un Varégue. Dès le 
second tableau, Réunion d'anciens, M. Rœhrich commença à entrer 
dans sa voie propre. Ses « anciens », assemblés autour d’une idole 
de bois, avaient une allure bien plus typique déjà, « historique » 
et antique que les vieillards qu'il avait montrés récemment. Dans 
leur groupement adroit, leur piété et leur recueillement profonds, et 
Jusque dans la peinture un peu rugueuse, ils constituaient une œuvre 


« ON CONSTRUIT UNE VILLE », PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


(Galerie Trétiakov, Moscou.) 


remarquable, annonçant dans l’école une venue importante. Cette 
Réunion d'anciens n'était cependant, en somme, que la première tra- 
duction d'une idée que l'artiste devait souvent reprendre, comme il 
a repris toutes ses idées qui évidemment le hantent et forment en 
lui un tout harmonieux. Elle devait trouver sa forme la plus claire 
dans un tableau qui eut deux variantes : Les Idoles. Dans un cercle 
de pieux plantés en terre et auxquels sont accrochés des crânes de 
chevaux, un Slave, appesanti par les ans, vêtu de lin, s'incline 
devant de hautes idoles équarries dans des troncs d'arbres. La 
scène est d'un pénétrant mystère, tout imprévue et difficile à 
oublier. L'homme est en belle valeur au centre du sanctuaire. 
Devant lui s'étend une mer d’un violet rude, enserrée par des 
croupes de montagnes pareilles à celles qui surplombent les fjords 
de Norvège. La dominante du tableau est gros bleu, violet et rouge 
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pourpre; quelques voiles sur la mer, peintes sans recherche de 
joliesse, la robe du vieillard, les cranes de chevaux, font des notes 
d'un blanc substantiel et rompu. 

La mer profonde et dure de l'extrême Nord, la nappe terne ou 
luisante d’un des mille lacs qui, comme les lacs légendaires de Fin- 
lande, parsèment les entours de la Baltique, ou l’étal des larges 
fleuves boueux sont rarement absents des toiles de M. Reehrich. 
Deux toiles de l’année 1901-1902 — si féconde pour le peintre — 
furent, entre autres, singulières et révélatrices dans la série où les 
eaux jouent un rôle. L'une, sous le nom d'Expédition de saint 
Vladimir contre Korsoune, est un fouillis de barques scandinaves, 
proue dressée en col d'oiseau fantastique, voile levée, boucliers pen- 
dants aux bordages, qui attendent, menacantes, rangées contre la 
rive d’un fleuve. L'autre, dans un claquant vol de mouettes, montre 
sur le bleu uni d’un fleuve l’arrivée en file indienne de quelques- 
uns de ces mêmes bateaux, appareillés de rouge: Hütes d'outre-mer, 
c'est le nom dont la vieille Russie appelait les premiers navigateurs 
qui vinrent commercer avec elle. Dans le Combat, une toile toute 
rouge des feux du soir, au vaste ciel, M. Reehrich a fait glisser sur 
les vagues dansantes, pareils à d’infernales poules d’eau, ces vieux 
bateaux qui lui sont chers. Il a songé aussi aux chantiers sur lesquels 
on les construisait. C’est un tableau suggestif. Dans les grosses 
membrures, on voit s’affairer des sayons blancs; les troncs d’arbres 
disparaissent à plaisir ; le col d’oiseau à la proue est dressé et colo- 
rié comme dès l’origine, et, infailliblement, un ornement, lignes 
brisées et cercles, court au bordage, non moins essentiel dans l'idée 
des constructeurs que le planchéiage extérieur de la cale. 

Comme il avait peint ses Slaves construisant leurs bateaux, 
M. Reehrich les peignit construisant une ville: chantier plus vaste, 
parsemé de bastions et de tourelles, et dans lequel s’agitent de 
mêmes taches blanches. Toute une page de la vie ancienne (que 
l'artiste a eu bien soin, comme il fait coutumièrement, de ne dater 
par aucun détail spécial), immémoriale et d'hier, antéhistorique ou 
pouvant se rapporter aux Moscovites d’Ivan IV élevant une redoute, se 
trouva retracée avec la réalité et comme la brutalité d’une peinture 
faite aujourd’hui d’après nature. Ce fut toute une affaire à Moscou 
quand la galerie Trétiakov acheta cette toile d'assez grandes dimen- 
sions : chacun doit y voir maintenant ce qu’elle est en fait: une 
feuille historique, profonde et intense, du passé russe. En une autre 
toile, M. Revhrich peignit à nouveau cette ville, terminée, paisible, 
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coloriée de rouge et de bleu, dormant au matin sur sa berge 
sableuse. Fréquemment d’anciennes villes en rondins superposés 
renaissent sous son pinceau. 

Un autre thème — une autre fraction du même thème — qui 
constamment occupa l'artiste, fut partiellement dénommé par lui 
Le Nord ou Vie primitive, et ce pourrait être le titre de tout son 
œuvre. Sur fond de neiges, il aligne en belles frises des suites de 
rennes aux énormes bois blancs ou des silhouettes lourdes d'hommes 
revétus de fourrures, les jambes enfouies dans d’informes bottes de 
feutre. Les hommes pêchent, faisant un trou dans la glace, glissent 


VIE PRIMITIVE, PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


(Appartient au Prince Chtcherbatove 


sur des skis, tirent des flèches; accroupis derrière les grosses pierres 
d’un bois de bouleaux, ils visent une proie. Cette série est de 
tonalités très claires; M. Reehrich, mécontent de ses premières cou- 
leurs, qui s’alourdissant n’ont pas gardé les nuances qu’il avait vou- 
lues, est venu peu à peu, malgré la profondeur de tons qu'il chérit, 
à peu aimer les couleurs à lhuile : il recourt très souvent pour ses 
tableaux de chevalet au pastel, à l’aquarelle gouachée, à la détrempe, 
toujours impatient de venir à la fresque, qui a toutes ses prédilections. 

Je n’ai pas marqué suffisamment jusqu’ici lout ce que M. Rœbh- 
rich fait entrer de conviction, de puissante sobriété et de très savante 
archéologie dans ses œuvres consacrées à la vie du Nord. Tout 
détail qu'il note est de la vérité la plus haute et immédiatement 
persuasive. Ce sentiment, sans doute unique, qu'ila de la « vie primi- 
tive », l'artiste l’a obtenu par un maniement perpétuel d'objets pré- 
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historiques et par les réflexions qu’ils peuvent suggérer. Outre qu'il est 
lié avec tous les spécialistes de Russie sur ces questions, il n'est pas 
inutile de dire que la collection qu’il s’est formée comprend 
quelque 12000 numéros; c’est de la documentation! Et quand 
M. Reehrich retrouve dans une forêt septentrionale un Finnois aux 
bras maigres, mais tout muscles, aux mains gourdes, dont les ongles 
sont déjetés et usés comme seraient des griffes, et quand, lui mettant 
dans les mains un « grattoir », il le fait s’escrimer aux bribes de 
chair d’une peau fraiche, on peut non seulement admirer le dessin, 
mais croire de confiance au sujet qu'il réalise. 

La « vie primitive »! M. Rehrich l’évoque sur les eaux Jaunes 
d'une cité lacustre, — les rives du lac sont couvertes de vieux petits 
pins rabougris, tout japonais —; il l’évoque dans la belle synthèse 
dessinée (un peu trop traitée en lamelles plates à la Segantini et 
tenue dans des verts frigides) de ses Slaves préhistoriques des bords 
de la mer. De jeunes hommes transpercent de leurs flèches, en plein 
ciel, des canards sauvages au vol ramé tandis que, assis, un vieillard 
infiniment mélancolique les regarde faire. En d’autres toiles, 
M. Rehrich montre de puérils sorciers, couverts de peaux de loups, 
d’antiques croyants conjurant la terre ou les eaux, de vives chasses 
princières dont le retour est lourd de venaison, puis Alexandre 
Nevski combattant Jarl Birger, des Slaves sur le Dniéper, etc. 

En 1904, le peintre entreprit un voyage dans les vieilles villes 
de la Russie qui se trouvent au nord de Moscou. Il en rapporta 
une centaine de vues d'architecture, les plus fortes de couleurs, les 
plus simplifiées et, en même temps, les plus démonstratives qui 
aient été faites. En quelques coups d’une brosse large qui maçonne 
un peu, il rend toutes ces murailles qu’encrassent des couches de 
lait de chaux et des crépis de toutes couleurs, ces lignes souvent 
pataudes et titubantes, ces créneaux variés, ces pavillons aux toits 
en damier, ces vieilles coupoles au bulbe plus ou moins léger, 
recouvert d’aisseaux. De cette course d'orientation, M. Rœbhrich 
rapporta quelques tableaux à sujets religieux et, sans doute, il y 
fixa ses idées sur Ja décoration des églises. De superbes cartons 
pour de riches mosaïques exécutées dans une église de Schlüssel- 
bourg remontent à cette époque ainsi que des projets de décora- 
tion commandés par MM. Goloubév. L'artiste s’y est tenu avec 
aisance dans les termes des problèmes spéciaux qu’on lui imposait, 
en humanisant toutefois les vieilles figures consacrées et en éclair- 
cissant les couleurs trop sombres. [1 apparait en tout capable de 
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mener à bien des décorations d’édifices soit civils, soit religieux 
Fait typique: ressentant comme un besoin de relier dans une œuvre 
sa production d'hier à celle d'aujourd'hui, il a réalisé cette année 
un grand tableau étrange : Le Trésor des Anges. Dans de pures 
lumières d'or, c’est, « au douzième ciel », aux portes d’une resplen- 
dissante cathédrale russe, des cohortes d’anges chargés de garder une 
miraculeuse pierre bleue, clé du monde; sur la pierre sont en lutte 
immobile le Bien etle Mal; il s’agit de les empêcher de rompre leur 
équilibre. De vigoureux morceaux, une belle unité, font accepter 
toute cette mystique ou la rendent agréable. Ils donnent à penser 
que si, dans des études exécutées l’été dernier en Italie, en Suisse 
et en Finlande, M. Reehrich a pu sembler se rapprocher beaucoup 
de nos néo-impressionnistes, ce n’est probablement que pour 
rapporter à ses fins particulières le bénéfice de ses recherches. 

Il n'y a pas encore beaucoup d'années, M. Reehrich travaillait à 
Paris dans l'atelier de M. Fernand Cormon; il y recevait le fréquent 
conseil de ne pas oublier son pays et ce qu’il pouvait avoir d’original. 
« Songez que nous sommes trop raffinés », lui disait le maitre fran- 
çais, « et suivez votre voie propre. Utilisez les ressources qu'il y a en 
vous, Russes; sachez oser et trouvez les moyens d'exprimer tout ce 
que vous devez avoir de neuf, de caractéristique et de beau. » On 
peut voir tout ce que M. Reehrich a fait pour suivre un enseignement 
qui lui allait si profondément au cœur. 


DENIS ROCHE 
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DESSIN A LA PLUME, PAR M. NICOLAS RŒHRICH 


LES ARTISTES LYONNAIS 


(CINQUIEME ET DERNIER ARTICLE !) 


est ensuite Francois Lepagnez (1828- 
1870); Paul Borel (1828) et Joseph 
Trévoux (1831), élèves de Janmot; 
Joseph Ranvier (1832-1878); Fleury 
Chenu (1833-1875), Francis Vernay 
(vers 1833-1896) et Antoine Vollon 
(1833-1900), élèves de l’École locale. 

Lepagnez a peint de préférence des 
fleurs et des paysages. Son Chemin au 
bord de l'eau du musée de Lyon vaut 
par une sérieuse ossature, une bonne 


perspective et un faire habile autant 
que sûr. Assurément quelques morceaux sentent leur époque, mais 
plusieurs parties, dont le ciel dégradé avec tact, annoncent la compré- 
hension du plein air. Borel et Trévoux sont toujours vivants, pour le 
plus grand bonheur de leurs amis; il en sera parlé au groupe des 
contemporains. Ranvier devint disciple de Janmot et, en cherchant 
le style, se dépersonnalisa. Il n’intéresse guère que dans des études 
comme les Vertus théologales, excellentes figures traitées à l’aquarelle 
(à M. Thiollier). Chenu s’est acquis, comme peintre des neiges, une 
réputation qu’entretiendra longtemps encore son tableau du musée : 
Plaine et village de Champdor. C'est un effet de soleil dans le brouil- 
lard, un peu lisse comme toutes ses peintures, mais fin et poétique. 
Parmi ses autres ouvrages, les Rochers et peupliers (à M. Bergeron) 
frappent par leur aspect de pochade non moins que par le caractère 
de leurs galbes et la lumière de leur horizon. Vollon avait été 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. II, p. 79, 163, 333 et 424. 
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pénétré de Vinfluence de Guindrand, lorsqu’un succes excessif le 
retint à Paris. Quelques œuvres le montrent en possession de dons 
de peintres peu communs : le Concert des masques, par exemple 
(Musée). Le pierrot à la guitare y présente une blancheur fanée de 
haut goût et le tapis de la table un bleu presque magique; malgré 
les bruns envahisseurs, cette fantaisie fleure toujours bon notre art 
du xvi’ siècle. Et l’on voit par ses paysages combien était profond 
son sentiment de la nature. Ses qualités lyonnaises ne sont pas dans 
ses natures mortes, morceaux de vaine virtuosité, mais dans des 
motifs comme la Va//ée du musée, effet en jaune et vert d’une belle 
pâte, et comme la Marine, harmonie assez lumineuse en citrin gri- 
soyant, de la collection G. de Magneval. Le meilleur de Guindrand se 
retrouve en ces pages. 

Quant à Vernay, c’est, après Ravier et Carrand, le plus original 
des artistes locaux. Bien que la vie lui fût dure dans sa ville natale, 
où le public le méconnaissait, il voulut y rester’. Selon certains il 
aurait refusé de venir à Paris, où Corot lui offrait de subvenir à ses 
besoins jusqu’à ce qu'il eût une vente assurée. Pendant des années, 
il fut dessinateur de fabrique, et sans quelques amis dévoués il 
n'aurait jamais pu travailler assez pour arriver au chef-d’œuvre.Deux 
de ses tableaux, Pommes el poires, aux tons puissants quoiqu'un peu 
crus, et un paysage d'une douce mélancolie, figurèrent en 1883 à 
Paris, au Cercle de la rue Vivienne. Mais cette exposition avait été or- 
ganisée, presque sans publicité, par une société naissante, |’ « Union 
des artistes de la région lyonnaise», et qui se souciait alors de courir 
les petits salons”? La tentative n'ayant pas eu de lendemain, ce 
fut seulement en 1900 que, pour l'Exposition Universelle, et grace 
à l'initiative de M. Roger Marx, des œuvres de Vernay revinrent 
dans la capitale, accompagnées cette fois d’aquarelles de Ravier, 
assez typiques pour donner une bonne idée de l’art du maitre. Ce 
fut une révélation. Dans tous les milieux où l’art passionne, on 
acclama les noms des deux grands coloristes lyonnais; et l’on y 
eût honoré de mème ceux de Rerjon et de Grobon si le musée, qui 
conserve leurs œuvres, n'avait refusé d’en prêter quelques-unes. 


1. Pendant son adolescence, il avait fait un séjour à Milan, où ses parents, 
ouvriers ensoie, étaient allés en 1848 chercher du travail. 

2. Qui se souciait aussi de fouiller les revues spéciales ? Burty avait signalé 
la valeur de Vernay et celle de Borel dès 1864, dans la Gazette des Beaux-Arts, 
où, de 1860 à 1870, plusieurs pages fureut consacrées, presque chaque année, au 
Salon lyonnais. 
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Deux ans plus tard, la Revue blanche exhibait une centaine de 
tableaux et de dessins de Vernay, dont, hélas! beaucoup d’insuffi- 
sants. L'exposition de l’œuvre de Vernay, comme celle de l’œuvre 
de Ravier, reste à faire. 

Né coloriste, notre peintre avait acquis de bonne heure une 
vision subtile en développant, selon le meilleur mode, son sens de 
l'harmonie. Le coloriste — peut-être ne messied-il pas de le rap- 
peler — n’est pas le peintre avide d’accumuler des tonalités rutilantes 
et de mettre en relief une coulée de pigment au moyen de bruns ou 
de neutres quelconques; c’est celui qui, sachant percevoir la somme 
de coloration de chaque teinte sous les plus divers effets, s'applique 
à ne rien poser sur son subjectile qui ne soit un ton défini ou une 
nuance reconnaissable. Vernay ne se préoccupait pas seulement 
d'accorder des tonalités éclatantes ou rares, de jouer des gammes 
ardentes; les symphonies de teintes adoucies, fanées, alanguies, 
avaient pour lui maints attraits, — la collection Hutlet (Bourg) 
suffirait à le prouver, — et il a été coloriste dans ses différentes 
orchestrations. Il réalisa des harmonies par les mêmes moyens que 
Delacroix — un de ses maîtres préférés — et que Ravier, dont il eut 
les précieux conseils; c’est-à-dire par un heureux rapprochement de 
tons Juxtaposés et leur mise en valeur réciproque, de manière à 
conserver aux colorations toute leur splendeur ou toute leur suavité. 

Il interpréta les fruits, les fleurs et les sites avec le même amour; 
mais ses œuvres les plus fortes, les plus complètes en peinture sont 
presque toutes des interprétations de pommes, de raisins, de cerises, 
de pêches, etc. On en peut contempler une bien caractéristique au 
Luxembourg, et plusieurs au musée de Lyon. Trois, parmi ces der- 
nières, offrent d’inoubliables harmonies de tonalités. Celle du Plateau 
de fruits flanqué d'un grand vase de fleurs, — ensemble assez déco- 
ratif — peut être dite somptueuse; celle de la Branche de cerises, 
écarlate et mousse vibrante, ravit en sa simplicité; celle de la Table 
aux fruits, à la fois sobre et vigoureuse, impose l'admiration. 

Quelques interprétations de fleurs et de multiples paysages ren- 
seignent sur son sentiment des nuances et sa façon d’harmoniser 
quand il faisait intervenir des tons neutres ou très rompus et combi- 
nait des effets de vieille tapisserie. En ce mode-ci, son procédé, 
nettement à luiet fort difficile à pénétrer, consistait à opposer des 
teintes, en divers endroits, les unes aux autres, à les mêler ailleurs, 
et à les annihiler autour des lueurs ou des taches qu'il voulait affec- 
tives. Très différente de sa vision d’interprète de fruits, sa vision 
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de paysagiste tient parfois de celle de l'enfant et de Vhalluciné. D’un 
halluciné à cauchemars et d’un enfant mélancolique. Des peintures 
comme certain sous-bois des environs de Morestel semblent le tra- 
vail d’un visionnaire épouvanté ou torturé par quelque angoisse. 
Sans doute, dans maintes natures mortes, Vernay usa des con- 
trastes violents, des tons tels que les livrent les tubes, et il aboutit 
dans plusieurs paysages à des incolores inexpressifs, à des grisailles 
lugubres, peut-être à cause de la loi qui force tout génie, même in- 


NATURE MORTE, PAR F. VERNAY 


(Musée de Lyon.) 


complet, à payer une rançon, peut-être simplement parce qu'à 
certains moments les nécessités de sa vie le contraignirent à trop 
produire; mais, en général, toutes les fois qu'il œuvra dans de nor- 
males conditions, ce fut en harmoniste. Il se relie à Berjon avec une 
heureuse liberté. Certes son écriture des formes ne ressemble guère 
à celle du redoutable maitre; au moins s’efforce-t-elle de bien carac- 
tériser. Un tel artiste n’a rien du burineur de contours, c’est un 
bâtisseur de plans qui préfère la truelle au crayon, les brosses à la 
martre. 

Vernay n’est pas moins original comme dessinateur que comme 
peintre. Ses meilleures interprétations de paysages sont des dessins, 
et il en a de captivants au fusain rehaussé de pastel. 
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Son dessin sur papier est souvent faible, surtout dans le tracé 
des contours, mais son caractère expressif le rend très impression- 
nant. Né dans un milieu ouvrier, encore bien inculte alors, et livré 
à lui-même pendant son enfance, l’extraordinaire artiste garda 
toute sa vie quelque chose de primitif. Toutefois, malgré leurs ano- 
malies, ses paysages fusainés dégagent un charme extréme parce 
qu'ils ont été réalisés avec une entière sincérité. La personnalité de 
leur créateur s’y manifeste sans feinte aucune. On les dirait d’un 
imagier préhistorique, de quelque Vamireh généreusement doué, 
ce qui n’ajoute pas peu à leur exquisité. Et, comme ce Vamireh était 
un sensitif inquiet, comme il vivait dans le rêve et ne pouvait 
exprimer toutes ses réveries, comme il percevait des tonalités qu’au- 
cune combinaison ne peut traduire, il imprégna d’une mélancolie 
intense ses interprétations des spectacles naturels. 

Avec une connaissance plus sûre des modes de l'expression 
plastique, un interprète d'aussi belle sensitivité eût conquis la 
haute maitrise. Tel qu'il fut, ce vrai simple, cet authentique enfant 
de la nature, artiste jusqu’en ses étrangetés et ses ébauches pué- 
riles, comptera parmi ceux dont les œuvres bravent les âges. 
Ironie singulière, ce pauvre, ce gueux de la peinture, eut une palette 
aussi somptueuse que celle de Véronèse, que celle de Rubens; et, 
chose plus surprenante encore, ce bohéme en somme très faubou- 
rien dévulgarisa les fruits les plus rustauds. Sous ses brosses ma- 
giques, les cucurbitacées devenaient des sortes de cassettes infini- 
ment précieuses; les pommes, même les plébéiennes, prenaient une 
apparence de talisman. Au milieu de nos peintres de natures mortes, 
Vernay semble un arrière-neveu de l’enchanteur Merlin’. 

Après ce magicien, viennent Anthelme Jullien (1840-1867) et 
Jean Seignemartin (1848-1875), élèves de l'École locale. Jullien fait 
bonne figure parmi les caractéristes grâce à quelques peintures, qui 
le relient à Grobon, et à de multiples dessins énergiques, loyaux et 
attachants quoiqu’un peu poussés au noir. Le musée a son portrait 
de M°° Court, d’une sereine gravité, que ne gêne point la domi- 
nante sombre des teintes, el des crayons dont les mieux fouillés 
sont la Grand'mère et la Cuisinière. Un tel interprète de physio- 
nomies eût certainement accompli de remarquables œuvres si la 
mort ne l’avait fauché en son printemps. 


1. Autre contraste curieux : ce demi-cultivé aimait à réciter, sous leur forme 
originale, des passages de la Divine Comédie. Pendant son séjour à Milan, il avait 
appris assez d’italien pour comprendre la vieille langue de Dante, 
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Seignemartin eut les conseils de Guichard, je l'ai dit ici même 
en indiquant son œuvre’. Il y avait maintes affinités entre le 
maitre et l'élève; en étudiant le Réve d'amour et les fantaisies 
mythologiques du premier, on comprend mieux les romantismes 


VIBILLE FEMME PELAN/! DES FRUITS, DESSIN PAR ANTHELME JULLJEN*? 


(Collection de M. Sicard, Lyon.) 


et les rêveries du second. Les caractères lyonnais, sensibles déjà 
dans le Ballet de Faust, se précisent dans ses portraits, ses paysages 
et ses fleurs. Son effigie (Musée), celle du D* Tripier (ibid.), celle 
(déjà louable pour sa pâte) de M™ B. (ibid.), celles de M. Stengelin 


1. Gazette des Beaux-Arts, août 1905, p. 131. 
2. Extrait de l’album de M. Eugène Vial signalé précédemment 
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(ibid.) et de M. Faure (à celui-ci) incarnent à la perfection des per- 
sonnalités. Sa Féte sous bois atteste sa qualité de naturiste loyal; 
les Environs de Voiron (Musée) annoncent qu'il pouvait synthétiser 
sans nuire à ses motifs. Les superbes teintes jaunies des Bords du 
Rhône (ibid.), les jolies taches et la tendre gamme myosotis mar- 
cescent de la Vue de Montriant (ibid.) prouvent que ses tonalités 
les plus émerveillantes ont été empruntées à la réalité. C'était même 
un très clairvoyant observateur des tons; on le voit bien par se 
Fleurs du Luxembourg 
et du musée de Lyon, 
surtout par celles du 
n° 650, à l'harmonie si 
gentiment mélancoli- 
que, et par ses Camé- 
lias (Musée de Lyon), 
admirablesde fraîcheur, 
d'expression et d'éclat. 
Cette dernière œuvre est 
un enchantement des 
yeux. 

Des artistes nés dans 
les années 1850, il n’y 
a guère à retenir que 
Jean Pézieux (1850- 

ose ee eee Epinay, 1898), Paul Je- 

(Basilique @’Ars.) noudet (1853-1886) et 

Jean Carriès (1855- Pa- 

ris, 1894). Ce dernier se parisianisa trés vite et son art se compose 

d'un tel amalgame d’éléments hétérogènes et d’une telle combi- 

naison de subterfuges qu'il serait plutôt inutile d'y rechercher des 
traces de qualités lyonnaises. 

Pézieux alla vivre dans la capitale, mais après avoir été formé 
par Fabisch; il ne fit que se perfectionner dans son métier à l’ate- 
lier Jouffroy. C’est en Lyonnais qu’il se préoccupa d’ordre, de me- 
sure, de statique, et s’appliqua sans cesse à signifier par l'attitude 
en même temps qu'à constituer, par l'équilibre des lignes et des 
jeux de lumière, une harmonie dans l’espace. C’est en Lyonnais 
qu'il purifia les galbes de ses figures, qu'il idéalisa, sans sacrifier la 


1. Cliché emprunté, ainsi que le suivant, à l’ouvrage de M. Bégule déjà 
signalé : L’OEuvre de Charles Dufraine. 
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vie à la beauté. Son souci de l’unité l'empècha de travailler exagé- 
rément le morceau, et l'intelligente variété de sa facture lui permit 
de jouer des vibrations lumineuses, de les employer, comme autant. 
de tons de palette, à rompre l'uniformité d’une masse. Aussi ses 
statues font-elles un excellent effet dans le plein air. Des œuvres 
comme « Non omnes moriemur », V Echo enchanteur, Oh! Jeunesse! et 
quelques bustes, dont celui de sa sœur, lui avaient valu les suf- 
frages des connaisseurs et l’estime de ses confrères, entre autres de 
Rodin, pour lequel il 
tailla plusieurs marbres. 

Jenoudet, également 
élève de l'École locale, 
conserva, malgré son 
passage à Paris, l’es- 
prit de son terroir. Il 
s'est efforcé de dire 
quelque chose dans ses 
tableaux et de le dire 
nettement. Novembre 
(1884, Musée) — grand’- 
mère regardant sa petite 
fille que mine la phtisie 
— et Vieux souvenirs 
(1886, à M. Bergeron) — 


oy ec erat = 1 
aïeule visitant un an SAINTE MARIE L'ÉGYPTIENNE, PAR M. PAUL BOREL 


cien champ de bataille to es 

en compagnie d’une in- 

souciante fillette, — dépassent la scène de genre et impressionnent 
par de justes observations de physionomies et d’attitudes. 

Parmi les artistes contemporains, plusieurs portent l'empreinte 
locale, notamment : Paul Borel, Joseph et Gabriel Trévoux, David 
Girin, Joseph Brunier, Joseph Coront, Élisée Thomas, Thomas 
Lamotte, Louis Eymonnet, Marcel Roux. 

Le moment n'est pas encore venu de leur consacrer une étude, 
mais on peut dire un mot des deux premiers. 

Paul Borel appartient au groupe des rares artistes qui se consa- 
crent volontairement et entièrement à l’art religieux. Par son écri- 
ture expressive des types et sa recherche de la précision, que l'on 
reconnaît jusque dans ses contours lâchés, ainsi que par son na- 
turisme, il est bien Lyonnais. On lui doit de nombreuses compo- 
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sitions murales qui se distinguent surtout par leur gravité, leur 
recueillement, quelques-unes méme par une austérité non sans 
grandeur. Les principales décorent la chapelle du collège d’Oullins, 
près Lyon, celle des Augustines à Versailles, la basilique d’Ars et 
l’abside de Saint-Paul à Lyon. Quatre des motifs d’Oullins, particu- 
lièrement Les Disciples sur le chemin, se recommandent aussi par 
leur paysage bien réel. Mais, pour connaître tout à fait le naturiste 
qu'il est, il faut examiner sa série d’eaux-fortes originales, où 
abondent les sites aux tons puissants et veloutés. C'est par des 
contrastes vigoureux qu'il a coloré ses planches, et ce procédé n’a 
pas peu servi sa vision souvent mélancolique ou dramatique. De la 
plupart émane une profonde poésie. 

Joseph Trévoux s’est consacré au paysage et n’a guère interprété 
que des coins du Lyonnais, du Forez et du Dauphiné. Toujours 
actif et vigoureux, il continue la tradition régionale en élargissant 
les procédés d'exécution. Comme Ravier, dont il fut ami, ses ten- 
dances l’entrainent à la synthèse et il se permet d’édifier certains 
plans ou certains reliefs par de larges coups de brosse. Ses effets, 
tres observés, sont en général enlevés au moyen de teintes juxta- 
posées, parfois avec d’heureuses audaces. Préoccupé avant tout de 
manifester dans toute sa fraicheur son émotion d’un moment, c’est, 
au vrai sens du mot, un impressionniste. Aussi le considére-t-on 
toujours, au Salon de sa ville, comme un peintre dangereux. Par 
son esprit comme par son naturisme, il est infiniment plus jeune 
que la plupart des paysagistes de son ambiance. 


% 
OR 


Les signes dominants des ceuvres qui viennent d’étre examinées 
reflétent bien les traits principaux du caractère lyonnais. Les 
artistes régionaux qui ont suivi normalement leurs inclinations sont 
presque tous des interprètes caractéristes de la figure et de la nature, 
des amoureux de vérité, d'ordre et d'équilibre. Ils valent par leur 
sincérité, et les expressifs synthétistes, de même que les notateurs 
de particularités, manifestent un sentiment de l'harmonie assez déve- 
loppé. Les plus typiques des artistes lyonnais apparaissent comme 
des observateurs clairvoyants, très attachés aux réalités sensibles, 
quelques-uns même à l'étude des phénomènes physiques, très 
frappés par les caractères spéciaux des gens, des décors et des 
choses, et très attentifs à les construire solidement, à les écrire sans 
ambages ou vaines complaisances. Ce qui ne veut pas dire que tout 
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les sollicite et qu'ils reproduisent indifféremment à peu près tout, 
Beaucoup se préoccupent du choix des individus et des sites, et 
leurs préférences vont aux types harmonieux. Très peu sont attirés 
par les aspects vulgaires; aucun ne se complait dans la représen- 
tation grossière, ce qui déjà suffirait pour les distinguer des Bataves 
et des Flamands. La plupart s’affirment très épris de l’expressif, mais 
aussi très sensibles aux belles formes. C'est pourquoi la fidélité au 
réel et la recherche de l'idéal se concilient fort bien en certains 
d’entre eux. Enfin l'artiste lyonnais a trop de bon sens pour viser à 
l'original par des moyens forcés, excentriques, anormaux. Il sait 


ENVIRONS DE MONTBRISON, PAR M. JOSEPH TREVOUX 


que la véritable originalité n’a que faire des excès et des strata- 
gémes; ilaime, d'ailleurs, — cas plus rare qu'on ne pense — le naturel 
autant que la nature, et, partant, travaille avant tout & se rendre 
capable de bien œuvrer. Volontiers traditionnaliste et plein de foi 
en sa race, il finit toujours par s’assimiler ce qu’il emprunte aux arts 
du dehors, par tout ramener à ses propres caractères. Il a l’assimi- 
lation lente mais sûre des volontaires plus raisonneurs qu’intuitifs. 
Cette manière de sentir, de voir, de procéder — nul ne le contestera 
sans doute à Lyon — correspond bien avec l'esprit de leurs compa- 
triotes. L’âme lugdunienne ne vit et ne vibre que dans les œuvres 
exécutées avec le souci constant d’être vrai, normal, pondéré. 

Les purs Lyonnais sont en général des réalisateurs à vision peut- 
être étroite, mais nette. Leur type psychologique le plus répandu se 


distingue par un composé harmonieux d'énergie souvent combative, 
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de ténacité facilement opiniâtre, d’ardeur passionnée, d’activité 
réfléchie, de froide raison et de sens pratique. Cette raison et ce 
sens gardent les individus de ce type des excès où pourraient les 
entrainer leur instinct batailleur, leur causticité naturelle, et souvent 
les empéchent de tomber dans ces exagérations ou ces fanatismes 
auxquels tout ardent n’est que trop enclin. Ce sont, en somme, des 
violents capables de se contenir, des impétueux équilibrés, des 
esprits critiques avides de clarté. Et la plupart se distinguent encore 
par leur goût de l'initiative, leur génie de l’organisation, leur ferme 
persévérance dans l'effort. 

Tous ces éléments du caractère indigène se reconnaissent dans 
les œuvres des vrais artistes lyonnais et des artistes originaires des 
provinces voisines initiés à Lyon. En outre, on constate que l’em- 
preinte ethnique est plus profonde chez les paysagistes, que les signes 
distinctifs de l’art local se marquent plus nettement dans leurs tra- 
vaux. Et cela ne provient pas du choix de leurs motifs, mais de leur 
vision picturale, laquelle résulte, on peut le soutenir, des colora- 
tions des ciels régionaux. Ces tonalités puissantes et somptueuses 
sans éclat trop vif, ces nuances évocatrices de velours, de soies aux 
reflets discrets, ces harmonies grâce auxquelles enchantent lant 
d'aquarelles de Ravier et maintes peintures de Vernay, on en trouve 
la base dans la région Est-Centre. Les ciels du Lyonnais, de la 
Bresse, du Bugey, du Forez, du Velay, du Vivarais et d’une grande 
partie du Dauphiné se teintent, quand le soleil y triomphe, d'une 
dominante d’or roux. Sous cette lumière, les nuages et le décor 
naturel, — terrains, herbes, rocs, feuillages et ondes, — tout est 
enveloppé d’une gamme ardente mais grave, allant de l’ocre jaune 
chargée de sienne brûlée, au brun de Mars ou au colcotar fusion- 
nant avec des topazes. Bleus de l'atmosphère et des eaux, verts des 
plantes et des arbres, tous les tons locaux sont poudrés de chro- 
mate de strontiane ou de cadmium orange. 

Un artiste dont l’œil a reçu son éducation sous cette lumière 
ne peut pas voir comme celui dont la formation s’est accomplie sous 
les ciels hyalins de l'Ile-de-France. L'étude comparée des œuvres 
de Corot et des œuvres de Ravier, les deux paysagistes par excel- 
lence du xix° siècle, prouve que, dans certaines de nos provinces, 
les artistes ont une vision et souvent une compréhension de l’art 
bien particulières. Aucun Parisien n’a réalisé de vigoureuses har- 
monies en or roux. Aucun Lyonnais n’a réalisé de fines harmonies 
en gris argenté. Sous les plus délicats des ciels gris de Carrand, 
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arbres, rochers et plans terrestres conservent les crudités, les lour- 
deurs, les prosaismes de leurs tons locaux ; aucune lumière d'argent 
n'y enjolive les roux, n’y atténue les bruns, n’y civilise les autres 
incolores. Les gris du Nord sont exquis et embellissent même des 
tonalités vulgaires; les gris du Centre sont opaques, infects, et 
attristent tout. 

De ces observations, pour peu qu’on les médite, on infère que 
nos artistes provinciaux cultiveraient leurs dons d'une manière plus 
normale et plus profitable en restant dans leur atmosphère. Depuis 
la centralisation à outrance, d'innombrables jeunes artistes émigrent 
chaque année à Paris; quiconque a du succès ou de l'argent s’y 
installe, et plus d'un peintre, plus d’un sculpteur y exécutent des 
commandes obtenues dans les départements. Ainsi s’entretiennent, 
au détriment de notre art, la pléthore de la capitale et l’épuise- 
ment de la province. L'École de Paris est un vaste creuset où se 
fondent les divers éléments venus de tous les coins du pays; en 
quelques années, ils deviennent des produits d'aspect lamentable- 
ment identique. Maints provinciaux, dont les études de début 
révélaient l’origine et laissaient voir quelques signes individuels, 
sont tout à fait impersonnels et sans type ethnique dans leurs 
derniers concours. Les fortes personnalités n’échappent à ce sort 
qu’en usant de réactifs violents ou en fuyant ce lieu au premier 
symptôme de malaise. 


Or, dans l'intérêt supérieur de notre art — et aussi de notre 
patrie, — on doit conserver avec soin tous les caractères provin- 


ciaux. Cela n’est pas contestable. Il serait temps, en vérité, d’expli- 
quer aux jeunes artistes de nos départements qu'ils ne sauraient 
mieux développer leur originalité qu’en conservant leur esprit de 
terroir. Ils ont tout à gagner en vivant sous leur ciel, tout à perdre 
en se transplantant à Paris. Qu'ils se bornent à y faire des voyages 
d'étude, comme ils feraient à l'étranger; et qu'ils s'appliquent, pen- 
dant leur séjour, à maintenir intègre leur personnalité, leur indi- 
génat artistique. 

Avec le système actuel, ce n’est pas la France qui possède un 
art, c’est Paris. Si nous voulons éviter la décadence, il faut réagir 
sans retard, en reconstituant dans nos provinces ces foyers d’art, 
jadis l’une de nos gloires et de nos richesses. Les exemples vécus par 
tant d'artistes lyonnais, et, d'autre part, les succès obtenus dans 
l'orfèvrerie par Armand-Calliat, ainsi que dans le vitrail par 
M. Lucien Bégule, permettent de supposer qu’une telle tentative 
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aurait mille chances d’aboutir heureusement en plusieurs villes’. 

Que partout l’on s’efforce de faire des Ecoles de Beaux-Arts 
autant d’institutions autochlones, au lieu de les organiser comme 
des succursales de l’École de Paris. Que l'on y initie à la création 
décorative comme à l'interprétation de la figure par un enseigne- 
ment bien pratique, bien en rapport avec les nécessités actuelles et, 
dans certains endroits, avec les exigences locales. Que, par des tra- 
vaux et des missions de tout genre, on encourage les artistes régio- 
naux à rester dans le pays, qu’on ne les sacrifie sous aucun prétexte 
aux célébrités de la capitale. Que, par des cours très divers, on 
amène les différentes classes de la population à comprendre l'utilité 
el la grandeur de l’art, son importance comme élément social, son 
rôle dans le développement de l’industrie. Ainsi pourra-t-on aug- 
menter la vie artistique dans nos grandes cités. Ainsi relèvera-t-on 
l’art francais. Car, plus divers en ses manifestations, il ne perdrait 


rien de son unité, — le caractère national étant une synthèse de 
caractères provinciaux, — et sa vitalité s’intensifierait. 


ALPHONSE GERMAIN 


1. Burty, qui avait assez bien vu les caractéristiques du Lyonnais (Gazelte des 
Beaux-Arts, 1865, t. 1, p. 275), remarquait en 1870 (ibid., 1870, t. I, p. 287) que 
Lyon présente « tous les éléments d’une active et sérieuse décentralisation ar- 
liste. » 


CHASSE DE SAINT ODON ET DE 
PREMIERE MOITIE 


SAINT GEORGES, CUIVRE DORE 
DU XTII® SIBCLE 


(Eglise d’Amay.) 


EXPOSITION D'ART CHRÉTIEN 


A AIX-LA-CHAPELLE 


RÉLIQUAIRE, ARGENT ET ÉMAIL CLOISONNÉ 
TRAVAIL BYZANTIN, X° SIECLE 


(Église Notre-Dame, Maestricht.) 


Une exposition d'art chrétien vient 
d’avoir lieu à Aix-la-Chapelle !. Quoi- 
que son importance religieuse n'at- 
teigne plus celle que lui connut le 
moyen age, l’ancienne « Ville libre 
impériale » est encore aujourd'hui un 
centre de culte digne des sept synodes 
et des onze conciles provinciaux que 
compte son histoire, et il eût élé diffi- 
cile de trouver dans les provinces rhé- 
nanes un endroit mieux indiqué pour 
une exposition de cet ordre. 

C'est au D' Schweitzer, directeur du 
musée d’Aix-la-Chapelle et au profes- 
seur Schmid qu’en sont dues l’initiative 
et l’organisation. « Elle n'a eu comme 
but», dit M. Schweitzer dans la préface 

1. Sonder-Ausslellung für alle und 
moderne christliche Kunst. Du 15 aout au 
10 octobre 1907. 


166 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du catalogue, « que de donner un aperçu des plus beaux ouvrages d’ Aix-la-Cha- 
pelle et des environs. Dès le commencement nous avons dû exclure les tableaux, 
ainsi que beaucoup de sculptures, faute de lumière et de place. C’est pourquoi 
nous nous sommes restreints aux ouvrages d’orfèvrerie, autant qu’ils serattachaient 
au culte. » Mais cet énoncé trop modeste ne dit pas jusqu'où ces « environs » 
s'étendent. En fait, l’exposition comprenait des pièces venues de toute la région 
du Bas-Rhin et de l’ancien Duché de Limbourg, aujourd’hui morcelé entre 
Allemagne, la Hollande et la Belgique, et les œuvres d'art qu’elle réunissait 
comptent parmi les plus remarquables monuments de l’art chrétien, depuis 
la belle époque carolingienne jusqu’à la fin du xvin* siècle, en passant par le 
Moyen âge, la Renaissance et le rococo. 


CS 


La fameuse « Querelle des Iconoclastes », qui, durant tout le vue siècle, troubla 
le Bas-Empire, eut une répercussion plutôt favorable sur l’art occidental. Pour 
échapper à la misère, à la persécution et aux lois qui les chassaient, un grand 
nombre d'artistes grecs, peintres, émailleurs, orfèvres et ciseleurs, quittèrent 
l'Empire. 

Rome ayant pris parti pour eux, certains gagnèrent l'Italie; mais d’autres, 
préférant l'aventure d’un long voyage, remontérent le Danube et, traversant les 
Alpes de Souabe, descendirent la vallée du Rhin jusqu'à Aix-la-Chapelle, que 
des contemporains appelaient la Nouvelle Rome et où siégeait Charlemagne et sa 
cour. 

Ami et protecteur des lettres et des arts, Charles, qui au concile de Francfort 
avait fait désapprouver les décisions du concile de Nicée et les Iconoclastes, fit 
bon accueil à ces Grecs, habiles à travailler les métaux précieux. 

Quoique l’art et le goût du luxe aient été sensiblement moins développés à Aix 
qu’à Byzance, un vaste champ s’offrait quand même à l’activité des artistes. Les 
continuelles expéditions de Charles, loin d’appauvrir le pays, l’enrichissaient. 
L'or abondait au point qu’un changement eut lieu dans la valeur des monnaies 
après qu'Erick, margrave de Frioul, ayant poussé jusqu'au Ring des Avares et 
pris leur trésor, l’eût envoyé à Charles. 

Il est intéressant de rappeler ici que les artistes byzantins n’eurent pas à 
imposer leur style ni à le modifier. Les principes de l’art qu’ils trouvaient en 
vigueur différaient peu de ceux d’où procédait le leur. L’usage des formes recti- 
lignes et le décor géométrique du style byzantin, s’accordaient avec ce sens de 
force un peu lourde et de grandeur solide que l’art allemand possédait déjà. 
Cependant les nouveaux venus se distinguaient par une technique plus habile et 
une plus grande richesse de décor. Mais ils ne tardèrent pas à faire des élèves et 
leur travail se confondit bientôt avec celui des artistes rhénans, au point qu'il est 
souvent difficile, dans nombre d'ouvrages du 1x° et du x° siècle, de distinguer un 
travail de facture grecque d’un autre de facture locale. 


Parmi les plus anciens et les plus beaux exemples d’orfèvrerie rhénane, la 
croix d'or prétée par l’église Saint-Servais de Maestricht est à citer. C’est une 
pièce extrêmement rare dont il n'existe que deux semblables : l’une à Tournai 
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et l’autre, dans le trésor de Théodelinde, à Monza. Elle est enrichie d’émaux et de 
pierres précieuses ; le Christ, dont malheureusement les jambes sont brisées à la 
hauteur des genoux, est en ivoire, les clous des mains sont des rubis à sertissure 
filigranée. Quoique la notice du catalogue attribue au Christ l'attitude « du 
riomphe », sa pose, bien que résignée, nous apparaît d'un réalisme douloureux 
trop accentué pour justifier cette désignation. La facture de la draperie, et l’enchâs- 


à 


TRIPTYQUE-RELIQUAIRE EN ÉBÈNE ORNÉ DE CUIVRE DORÉ ET D'ÉMAUX 
PREMIÈRE MOITIÉ DU XIII® SIÈCLE 


(Église Sainte-Croix, Liège.) 


sement des pierres indiquent une pièce se rattachant à l’époque d’Othon le Grand. 
La netteté des émaux et le fini du travail permettent de l’attribuer presque à coup 
sûr à un artiste grec; cependant « il faut éviter », dit M. Molinier', « de tomber 
dans l'erreur d'attribuer tous les monuments dorfévrerie de cette époque à des 
artistes byzantins. Les artistes carolingiens, habiles à s'inspirer de tous les 
modèles, savaient eux-mêmes composer de beaux travaux ». 

Une croix double provenant de l’abbaye de Saint-Jean de Burtscheid mérite 


1. Histoire générale des Arts appliqués à l'Industrie, tome IV : Orfèvrerie religieuse 
el civile, chap. III. 
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aussi qu’on s’y arréte. Elle est en argent, dorée par places et ornée de filigranes 
dont le dessin se joue autour des perles, des saphirs, des topazes et des amé- 
thystes qui l’embellissent et concourent à lui donner un aspect de grande richesse. 
La petite croix inscrite dans l’axe de la branche inférieure recouvre un reliquaire 
s’ouvrant au moyen d’une légère clé suspendue à une chainette. Le revers de la 
croix, — niellé sur toute la surface, et d’un très beau dessin, représente, sur la 
partie inférieure, Jésus-Christ dans la pose du crucifiement, tandis que Dieu le 
Père se tient au centre de la branche supérieure. Celle remarquable pièce 
d’orfévrerie montre à quelle perfection technique et décorative l’art de ce temps 
pouvait atteindre. 

L'église Sainte-Croix de Liège avait contribué à celte exposition par quelques 
pièces d’une grande valeur, dont un reliquaire à panneaux formant triptyque, en 
ébène orné de cuivre doré et d’émaux. L’arc en plein cintre en est la principale 
ligne, et cet exemple nous montre tout le parti que les artistes rhénans 
surent en tirer. L'emploi des gemmes y est discret; par contre les figures y sont 
nombreuses et en constituent le principal intérêt. Le tympan, en forme de demi- 
cercle, du sommet contient une figure du Christ à mi-corps dont la tête ainsi 
que l’auréole sont engagées dans l’archivolte. Les initiales [HC et X PC, inscrites 
de chaque côté du visage, sont ornées d’émail, Chacune des deux archivoltes du 
panneau central abrite un ange, tenant en main l'éponge du crucifiement au bout 
de la pique; les autres attributs sont dispersés dans le reste du panneau, ainsi que 
quelques lettres qui forment Jes mots VERITAS-JUDICIUM. La base médiane des 
deux arcs est séparée par une petite plaque d’émail dont le dessin figure la 
Miséricorde. Le gros cabochon de cristal placé sous la croix abritait les reli- 
ques de saint Vincent et de saint Jean-Baptiste. Les vantaux contiennent chacun 
trois rangs d'Apôlres groupés par deux. Les visages expressifs des personnages 
méritent qu'on s'y arrête. L'expression nettement distincle de chacun témoigne 
d’un grand effort vers un art plus individuel, plus réaliste que ne l’avaient conçu 
les époques précédentes. L’ordonnance générale et le choix des frises, qui sont 
d’une extrême finesse, permettent de placer cette pièce dans la première moitié 
du xit° siècle. 

De Maestricht encore provenait un reliquaire en argent et émail cloisonné que 
l’on peut considérer sans crainte comme un travail grec. Mais il est difficile de 
dire s’il est l’œuvre d'un des artisans immigrés, ou bien si sa présence au bord 
du Rhin date de l’arrivée de Théophano, épouse d’Othon II. La pose des mains 
de la Vierge, l'expression de ses yeux et l'ensemble de l’atlitude sont d’une beauté 
et d’un charme que les images de cette époque n'alteignent pas souvent. C’est un 
remarquable exemple d’émaillerie, et l’on aura idée de la finesse du travail quand 
on saura que la plaque n’excéde pas 9 centimètres de hauteur. 

C’est aussi à l’émaillerie que l'autel portatif prêté par l’église abbatiale de 
Gladbach près Munich doit sa beaulé. Ces meubles liturgiques, construits en 
forme de coffre rectangulaire allongé, sont très nombreux en Allemagne. Les 
parois représentent les Apôtres et les Prophètes. Les émaux, d’un bleu mauve 
foncé très soutenu alternent avec l'or; ils sont d'un très puissant effet et donnent 
une haute idée du savoir des émailleurs rhénans. La pierre d’autel est en « verde 
antico », qui-semble êlre de la malachite. La terminaison des quatre pieds em- 
prunte son motif à quelque faune fabuleuse. 
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Parmi les nombreux reliquaires exposés, l’un des plus importants était la 
châsse en forme de sarcophage de saint Odon et de saint Georges, appartenant à 


ANGES EN ARGENT REPOUSSE, COMMENCEMENT DU XII° SIÈCLE 


(Église Saint-Servais, Maestricht.) 


l’église d’Amay (Belgique) et qui date du x11" siècle. Elle est faite en majeure 
partie de cuivre doré; l'argent, l'ivoire, les émaux et les gemmes concourent à sa 
Six Apôtres se tiennent assis de chaque côté des parois longitudi- 


22 


décoration. 
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nales; ils sont en argent repoussé, et siègent chacun sous une petite arcade que 
portent de fines colonnettes accouplées; mais, quoique un siécle environ les 
sépare de ceux qui figurent sur le triptyque-reliquaire de Sainte-Croix de Liége, 
leur expression est beaucoup moins caractéristique, moins variée et aussi moins 
émue, que celle de ces derniers. A chacune des extrémités se tient une figure 
debout : d’un côté celle de saint Odon, tenant un livre ouvert, de l’autre saint 
Georges revétu de son armure, la main gauche appuyée sur son bouclier. 

La partie supérieure de la chasse forme un toit à deux pentes, chacune divi- 
sée en trois compartiments ou caissons dans lesquels des bas-reliefs en argent 
représentent différents épisodes de la vie des saints dont les reliques sont 
conservées, tels le combat de saint Georges contre le dragon, l’apparition du 
Christ à la messe célébrée par le saint, son crucifiement et sa décapilation, et son 
enterrement à l'issue duquel un ange reçoit son âme qui a pris la forme d’un 
petit enfant; — un autre représente saint Odon lavant les pieds d’un pèlerin. L’en- 
cadrement de ces bas-reliefs consiste en petites plaques d’émail alternant avec 
d’autres plaques de même dimension, décorées de cabochons qu’entourent des 
motifs filigranés. Le faite supporte une crête richement ciselée, d'où se déta- 
chent trois boutons ornementaux. 

Un « baiser de paix » de la fin de l’époque gothique, exécuté par Hans de 
Reutlingen, orfèvre de Maximilien Ie" et de Charles-Quint, méritait l'attention, 
— il est en argent doré etflanqué de deux anges assis. Dans la même vitrine, un 
oiseau d'argent, par sa forme et ses chainettes, rappelait ces colombes eucharis- 
tiques dont on connaît de beaux exemples recouverts d’émaux de Limoges. 

Une des formes les plus curieuses du reliquaire est assurément celle des 
« chefs-reliquaires » en métal repoussé représentant la tête, parfois même tout 
le buste, d’un saint. Quelques exemples de ces « chefs » avaient été réunis; l’un 
des plus anciens, celui du pape saint Corneille, date de la fin du xiv° siècle. Il est en 
argent repoussé et doré par endroits; des pierres précieuses disposées en bandes 
ornent le bord de son manteau; la tiare, dont l’or s’harmonise au mieux avec des 
améthystes, est d’un très bel effet. Un petit buste en calcédoine, d’origine romaine, 
décore la poitrine du saint. L'usage d’ajouter ainsi quelque ornement emprunté 
à l'antiquité n’a rien d’exceptionnel à cette époque. L'exemple de Charlemagne 
faisant venir d'Italie des fragments d’édifices romains pour les incorporer au 
Munster d’Aix-la-Chapelle’ indique que les monuments de l’antiquité étaient 
loin d’être aussi méprisés que la légende d’une Renaissance inopinée tend à le 
faire croire aujourd’hui. Quoique le modelé en soit parfois assez puissant, 
comme dans celui de saint Corneille, l'expression de ces chefs-reliquaires est 
généralement froide. Cela tient, en grande partie, au métal poli et luisant dont ils 
sont faits, matière très ingrate, et au fait que ces effigies sont moins des portraits 
que des figures de convention, exécutées le plus souvent bien aprés la mort de 
celui qu’elles remémorent ?. 

L’exposition comprenait en outre les chefs-reliquaires de saint Laurent, de 


1. « Les marbres et les colonnes avaient été arrachés aux monuments de Rome et de 
Ravenne. » (D' L. Thomas, Grande Encyclopédie, tome I, article Aix-la-Chapelle.) — 
Œuvres completes d'Eginhard, trad. Teulet. Paris, 1840-1843. 

2. Ce Corneille n’a rien de commun avec la figure imberbe, longue et fine, du méme 
Corneille peint par Botticelli dans la Chapelle Sixtine. 
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saint Cyprien, de saint Evermare et de saint Servais, ce dernier décoré d’orne- 
ments de style Renaissance et datant de la fin du xvie siècle. 

C'est à la générosité du prélat de Maestricht que l’on a dû de pouvoir admirer 
les deux anges en argent repoussé qui ornent le cercueil de saint Servais, 
dont la technique semble appartenir à l’art du commencement du xim® siècle. 
L'emploi des gemmes, de prédominant qu'il était sous l’influence byzantine, est 
devenu purement accessoire; seul le travail du métal fait la valeur de ces reliefs. 
Nous voici devant des œuvres d’art complètement réalisées; leur valeur ne 


OSTENSOIRS EN ARGENT DORE, XVIII® SIÈCLE 


Église Saint-Pierre d’Aix-la-Chapelle, et églises de Büllingen et de Burg-Reuland.) 


dépend plus seulement d’une foi robuste exprimée avec une force que la naïveté 
technique accentue. La lutte, souvent si pathétique, entre le métier malhabile et 
la matière rebelle à exprimer le sentiment de l'artiste est lerminée. La technique 
concise et forte dont ces figures font preuve, indique un art en pleine possession 
de ses moyens. On admirera l’harmonieux dessin des plis, qui sont ici le prin- 
cipal élément décoratif. Ils ont perdu la raideur conventionnelle des dalmatiques 
byzantines, et, s'ils n’ont pas encore atteint la souplesse et la grâce que les artistes 
du xive et surtout du xv® siècle, surent leur donner, 
traînes somptueuses et théâtrales qui suivirent la Renaissance, — ils n’en sont 
que plus strictement mystiques et d’un caractère religieux mieux défini. 
L’attitude parfaitement noble et l'expression méditative de ces anges aux yeux 
pensifs et profonds, surtout le grand sentiment de piété dont leurs gestes sont 
empreints, en font de merveilleuses œuvres d’art et les mettent au rang des plus 


el qui devaient aboutir aux 


plausibles figures d’anges qu’un artiste ait jamais conçues et réalisées. 
C’est à un artiste d’Aix-la-Chapelle que l’on doit la pièce désignée au cata- 
logue comme un reliquaire, mais qui semble plutôt une pyxide, ou peut-être 
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même un ciboire à pans hexagonaux, et qui appartient à la classe des objets litur- 
giques destinés à enfermer les « réserves eucharistiques ». Elle porte les ini- 
tiales I. R., qui sont celles du maître Jean von Reutlinger, et date du commence- 
ment du xvi’ siécle. 

Dans la méme vitrine était exposée une petite pyxide heptagonale, destinée, 
elle aussi, à porter le viatique aux agonisants. Six anges, les mains jointes, en 
ornent les côtés, et le sommet se termine par une petite fleur cruciforme. Deux 
reliquaires pour petites reliques prenaient place à ses côtés. Le plus petit date 
de 1717 et contient un morceau de Ja Couronne d’épines dans un tube de verre; 
l’autre date de 1628 et contient trois tubes de reliques; tous deux appartiennent 
à l’église de Heinsberg. 

Outre les reliquaires, les châsses, les pyxides et les ciboires, la section d’orfé- 
vrerie comptait encore un nombre considérable d’ostensoirs ou « monstrances ». 

Les plus anciens ne semblent pas remonter au dela du xvu’ siècle. L’un d’eux, 
venu de l’église Saint-Foillan d’Aix-la-Chapelle, est l’œuvre d’un maître de cette 
vilie, Dietrich von Rodt, qui produisit surtout entre 1616 et 1630. Le pied porte 
l'inscription : « Christina Bueter dono dabat, 1518» et, à l’intérieur, un D et un R, 
qui sont les initiales de l’orfèvre. C’est une belle pièce Renaissance; le décor en 
est fin et ouvragé, l’aspect très élégant; mais nous sommes déjà loin du senti- 
ment et de l'inspiration des siècles précédents. Les trois pièces qui suivaient, et 
que nous reproduisons, trois développements sur un même thème, sont du plus 
pur style rococo. 

Lart religieux atteint à ce moment une somptuosité qu’il ne dépassera pas. 
Quoi que l’on pense de ce style si généralement décrié et dont le nom est devenu 
synonyme de « mauvais goût », on ne peut s'empêcher de reconnaître qu'il attei- 
gnit parfois, malgré son attitude théatrale et surchargée, une très réelle beauté et 
même quelque grandeur. Certes, nous sommes de plus en plus loin de la 
robuste et géométrique simplicité de l’époque carolingienne, l'inspiration mys- 
tique et la piété recueillie de l’art médiéval restent toujours inégalées, mais la 
magnificence dont Vexercice du culte est revêtu à travers tout le xvirre siècle 
donne une haute idée de la foi généreuse et ample de cette époque. 


Outre Vorfevrerie et la joaillerie, l'exposition contenait des sculptures sur 
bois du plus haut intérêt, appartenant au musée Suermond d’Aix-la-Chapelle. 

Un retable d’autel en bois polychromé, se rattachant à l’école flamande de la 
fin du xvi° siècle, représente les principales scènes de la vie de Jésus-Christ. 
Un grand nombre de personnages prenant part aux divers épisodes et la finesse 
des détails est extrême. L’élégance de la technique et des costumes n’altére 
en rien la touchante piété qui les anime. 

Les statues, par leur grande dimension et la largeur de leur technique, pré- 
sentaient un vif intérêt. Il est peu d’œuvres d’art qui dégagent autant de charme 
que la statue de la Vierge Marie en Vierge de miséricorde. Elle écarte son grand 
manteau sous les plis duquel les petits fidèles se pressent à genoux. L'Enfant 
Jésus l'aide de son côté et tient un pan du manteau. Le visage de la Vierge est 
plein de souriante miséricorde et son geste eyprime la bonté la plus accueil- 
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lante. Il est intéressant de remarquer le mouvement de flexion que l'artiste a 
donné au corps de la Vierge et de rappeler qu'un éminent archéologue explique 


ingénieusement l’origine de ce hanche- 
ment particulier aux stalues de femmes 
de celte époque par l'emploi dé Vivoire 
et la forme arquée des défenses, qui 
aurait obligé les sculpteurs à suivre cette 
inflexion. Mais l’ivoire n’était pas la ma- 
üière la plus employée : toutes ces sta- 
tuettes sont en bois de tilleul, et les 
mères qui ont porté leur enfant donne- 
raient à ce mouvement une explication 
plus simple. Les artistes d'alors, qui pre- 
naient leurs modéles & méme la vie, 
ont simplement accentué un geste nor- 
malement anatomique!. 

Quoique la technique et le senti- 
ment de cette Vierge appartiennent a 
la période déjà avancée de la fin du 
xy® siècle, une charmante naïveté per- 
siste encore dans l’attitude générale de 
l’œuvre. Un peu plus d’un siècle suffisait 
pour que cette naïveté disparüt. Le Roi 
Mage, qui date du début du xvi siècle, est 
un exemple de la floraison extrême et 
dernière de ce style gothique que la Re- 
naissance remplaçait déjà dans les pays 
latins. C'est une œuvre de grand caractère 
et d’une maîtrise absolue. Ce Melchior, 
dont le corps repose à côté de ses deux 
royaux compagnons dans la cathédrale 
de Cologne placée sous leur invocation, 
est une des figures les plus populaires 
en Allemagne et principalement dans 
les provinces rhénanes. Son attitude est 
pleine de dignité et l'importance de l'acte 
d’adoration que son geste représente est 
peinte sur ses traits : il apporte l’encens 
qui symbolise l'hommage au dieu nou- 
veau. Une telle sculpture est comparable 
aux marbres les plus expressifs laissés 


VIERGE DE MISERICORDE 


STATUE EN BOIS SCULPTÉ, 
XIV® SIÈCLE 


(Musée Suermondt, Aix-la-Chapelle.) 


par l’antiquilé et digne de prendre place à leurs côtés dans l’histoire de l’art. 
La Sainte Ursule et la Sainte Élisabeth indiquent mieux encore le chemin 


1. Les modes d'alors ne sont peut-être pas étrangères non plus à ce développement 
excessif de la taille: cf. les robes des femmes du tableau de l’école florentine à la 
Galerie antique et moderne de Florence, représentant les noces de Boccaccio Adimari 


avec Lisa Ricasoli. 
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parcouru. L’expression est plus raffinée et la grace impeccable, les plis n’ont 
plus rien de gothique. La Renaissance va son chemin, et l’on peut désormais 


SAINTE ELISABETH 


STATUE EN BOIS SCULPT 
ECOLE DE NUREMBERG 
COMMENCEMENT 
DU SOVIEMST Ric tin, 


(Musée Suermondt, Aix-la-Chapelle.) 


prévoir le sens de l’art moderne. 


* 


RU 


Mais le but de cette exposition n’était pas seu- 
lement de montrer par des exemples choisis com- 
bien l’ancien sentiment religieux avait favorisé le 
développement des arts, et ce serait alténuer Je 
sens que les organisateurs ont prétendu lui donner 
que d’oublier la section d’art religieux moderne. 

Les organisateurs ont espéré que les ouvriers d’art 
religieux, mis en présence de ce que l’art ancien a 
produit de plus beau, sauraient voir combien la copie 
servile, et pour ainsi dire mécanique, est pauvre, 
qu’ils comprendraient que le passé doit étre pris 
comme exemple dans ses principes et non dans ses 
applications, et qu’à ces seules conditions, un art 
religieux moderne est possible. 

L'Allemagne, l’Angleterre, la Hollande et la 


} France avaient contribué à cette partie de l’exposi- 


tion, et leur ensemble permettait de fonder les plus 
légitimes espoirs sur une renaissance de l’art chré- 
tien capable de s'adapter à l’expression plastique 
que notre époque nécessite. 

Deux des principales villes d’art moderne 
allemandes étaient représentées : Düsseldorf et 
Crefeld. 

Le professeur Peter Behrens, qui dirige l'École 
dart appliqué de Düsseldorf, avait exposé dans une 
salle spéciale les travaux de ses élèves. On y trouvait 
un développement fidèle des théories de M. Peter 
Behrens, dont le style se distingue par une auda- 
cieuse simplicité, tout l'intérêt résidant dans les 
grandes lignes d'ensemble. Quelques décors géomé- 
triques coupent de place en place leur monotonie, 
et les peintures murales sont traitées en tons purs 
pointillés. 

Le mouvement décoratif moderne s'est développé 
à Crefeld par les soins de M. Denecken, directeur 
du musée. C'est par ses soins qu’une école d’art ap- 
pliqué a été ouverte dans cette ville. Elle est devenue 
rapidement intéressante, grâce au principe d’indé- 


pendance que son directeur M. Wollbrand, a toujours observé. 
Parmi les productions de cette école, il faut citer certains ouvrages en fer, 
tels que candélabres et appliques, traités avec une énergique sobriété, ainsi que 


différents travaux en cuir et en bois. 
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Les envois de MM. Ashbee et Wilson, dans la section anglaise, se classaient 
parmi les meilleurs exemples d’orfévrerie moderne. M. Ashbee exposait 
deux croix, de composition originale, rehaussées d’émaux et de gemmes; son 
bas-relief en bronze était une interprétation très pathétique et personnelle du 
thème souvent traité de la Mise au tombeau, et la lampe en cuivre, bronze et 
argent émaillés de M. Willson, offerte par le roi d'Angleterre à la cathédrale de 
Saragosse, était d’une invention riche et d’un travail savant. 

La Hollande était représentée par M. Toorop, dont le tempérament mystique, 
servi par un singulier et très puissant talent s'adapte curieusement aux sujets 
religieux, telle sa Vie de saint Louis de Gonzague, destinée à la nouvelle cathé- 
drale de Haarlem. 

M. Thorn Prikker, Hollandais lui aussi, et résidant à Crefeld, exposait des 
peintures religieuses de style àpre et de dessin puissant. 

L'art français était représenté par une importante peinture de M. Maurice 
Denis, exemple rare, sinon unique, aujourd’hui, d’un peintre religieux qui soit un 
grand artiste. 

Parmi les reconstitutions, il faut citer les vitrines d’orfèvrerie religieuse de 
la maison Geschr-Keeiuers, la plus importante de la région, représentée par 
M. Korf-Bender, peintre de talent. M. Theo Cossmann !, l'architecte décorateur 
bien connu d’Aix-la-Chapelle, ne sera pas oublié : c’est à lui que l’on devait 
l'aménagement intérieur de l'exposition, et l'on ne peut que le féliciter pour 
Vheureux choix des tentures murales et l'harmonie de l’ensemble. 

Le succès considérable de cette exposition a décidé la ville de Düsseldorf à en 
organiser une l’an prochain qui, elle aussi, aura pour objet l’art religieux dans 
les provinces du Rhin. 

CIOLKOWSKI 


1. C’est à sa grande obligeance et à celle de M. Erwin Vischer, le très compétent atta- 
ché au Musée Suermondt, que je dois nombre de renseignements qui m'ont été pré- 
cieux. Enfin de légitimes éloges sont dus aux principaux organisateurs de cette exposi- 
tion: le D' Schmid, l'éminent professeur à l'École Polytechnique, et le D' Schweitzer, le 
distingué directeur du Musée Suermondt, à qui nous devons les photographies qui 
illustrent cet article. 


BIBLIOGRAPHIE 


LA FEMME ITALIENNE A L'ÉPOQUE DE LA RENAISSANCE, 
par E. Ropocanascat!. 


=o bPoQUuE de violence et de passion, de sourires et de crimes, la 
5) Renaissance, avec ses contrastes, semble elle-même l’image de la 

femme qu’elle glorifia. Elle en eut la sensualité raffinée, l'hypo- 
t crisie et le charme. Jamais sûrs du lendemain, les hommes 
s’abandonnérent à leurs instincts sans limite; ils furent prodigues 
de leurs richesses comme de leurs forces; au milieu des plus grands troubles, 
ils menèrent une existence heureuse et pleine : ce fut le triomphe de la nature 
et de l’art. M. Rodocanachi s’est complu à faire revivre ces siècles d’ardeur et de 
volupté. Avant lui déjà, J. Burckhardt avait, plus brièvement sans doute, mais 
avec un esprit profond et généralisateur ?, marqué le rôle considérable que joua la 
femme italienne pendant la Renaissance. M. Rodocanachi, se défendant de toute 
intervention personnelle, expose, dans un style facile, le résultat d’un labeur 
patient. Il étale devant nos yeux le luxe impuissant à se refréner, la recherche 
de la couleur et de la parure, des étoffes précieuses et des bijoux éclatants, la 
magnificence du décor et des cérémonies, de tout ce qui charme et prend les sens. 

« La femme ne pouvait manquer d'acquérir, dans un tel milieu, un tempéra- 
ment très particulier; ses énergies s’exaltérent, sa personnalité s’aviva, elle 
devint entière et passionnée, supérieurement intelligente, et virilement éner- 
gique. » Férue de sciences, d’art et d’humanités, élevée avec l’homme, et rece- 
vant la même éducation que lui, courtisée, adulée, libre surtout, elle devint son 
égale et sa conseillère; son influence s’exerca en toute chose, sur l’art, sur la 
littérature, sur la religion, sur la politique. 

Suivre l’évolution de la femme du berceau jusqu'aux heures de passion; 
montrer comment en varia l'idéal depuis les temps mystiques et voilés du Moyen 
âge jusqu'aux heures somplueuses de volupté et de décadence; la déshabiller, 
pour ainsi dire, non sans une certaine grâce sensuelle; en appeler au souvenir 
des poèles et au témoignage des artistes : tel fut le plaisir de M. Rodocanachi, 
et nous ne demeurons pas insensibles au mérite d’avoir sinon évoqué la menta- 
lité, du moins retracé le cadre et les conditions dans lesquelles vécut l’inspira- 
trice charmante et un peu la créatrice de la Renaissance italienne. 


Co Re 


1. Paris, Hachette, 1907. Un vol. in-4° de 441 pages avec 76 planches hors texte. 
2. La Civilisation en Italie au temps de la Renaissance, V° partie, chap. vr et VI° par- 
tie, chap. 1. : 
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7° Excursion à Jersey 


Billets directs sur Jersey (Saint-Hélier), par Gran- 
ville ou Saint-Malo, comprenant la traversée de 
France à Jersey (Saint-Hélier), par les steamers du 
Lendon and South-Western Railway. 

De Paris a Jersey (Saint-Hélier) et vice versd (bil- 
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2 Excursion à Guernescvy 


Billets directs sur Guernesey, par Granville, Saint- 
Malo ou Cherbourg, comprenant la traversée de 
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un mois : {re classe, 7u tr. 40; 2 classe, 47 fr. 25; 
3° classe, 36 francs. 
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I] est délivré des cartes nominatives et per- 
sonnelles valables pendant six mois ou un an 
et donnant droit d'obtenir des billets à demi- 
tarif pour des parcours exclusivement. 
P.-L.-M., soit entre toutes les gares du réseau 
métropolitain, soit entre toutes les gares d'un 
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Ces cartes sont délivrées moyennant le paie- 
ment préalable des prix suivants : 


A. — Cartes donnant droit à des billets à 
demi-tarif de toutes classes : Réseau métro- 
politain, pendant 6 mois. 180 fr., un seul de 
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B. — Cartes donnant droit à des billets a 
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C. — Cartes donnant droit à des billets a 
demi-tarif de 3° classe seulement : Réseau mé- 
tropolitain, pendant 6 mois 75 fr., un seul dé- 
partement 25 fr., pendant un an 100 fr., un seuf 
département 30 fr. 


I] sera perçu, en outre, à chaque voyage, la 
moitié du prix d'un billet simple (place en- 
tière de la classe demandée par le voyageur 
pour le parcours qu'il veut effectuer) 

Ces billets à demi-tarif seront Aélivrés au 
titulaire sur la présentation de sa carte au 
guichet des gares et stations du réseau 
P.-L.-M. 

Consulter le Livret-Guide Horaire P.-L.-I 
vendu au prix de 0 fr. 50 dans toutes les gares 
du réseau. 
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CHEMIN DE FER D'ORLÉANS 


Nouvelles cartes individuelles el de famille dun. 
nant droit à la délivrance de billets à demt- 
tarif. 

La Compagnie d'Orléans vient d'apporter uns 
utile amélioration au système des cartes à demi: 
tarif qui, moyennant le paiement préalable d’une 
certaine somme donnaient déjà le droit de voya- 
ger à moitié prix. soit sur toute l'étendue des ré- 
seaux francais, soit sur trois de ces réseaux, soit 
sur un s§271. 

Cette Compagnie délivre, en effet, depuis le 
16 août 1906, des cartes individuelles et de famille, 
valables 6 mois et 1 an, et donnant le droit de cir- 
culer à demi-tarif sur une fraction du réseau, dé- 


terminée, suivant ses convenances, par le voyageur 
lui-même 

La somme à débourser varie suivant que l’éten- 
due de la zone tracée atteint 300, 600, ou 1 000 k. et 
l'économie que la combinaison permet de réaliser 
est naturellement d'autant plus grande gue le par- 
cours est plus élevé 

Les cartes délivrées aux membres d’une même fa- 
mille (femme, mari, ou enfants) avec faculté pour 
chacun d'eux, d’en faire usage isolément, com- 
portent sur le prix des cartes individuelles, des 
réductitus de 20 à 50 % 

Cette amélioration qui permettra à de nombreu- 
ses catégories de personnes (fonctionnaires, com-* 
merçants, industriels. voyageurs de commerce,, 
propriétaires, chasseurs, etc.) de réaliser, sous une, 
forme très pratique, d'importantes économies de 
frais de voyage, sera certainement très appréciés - 
du public. 
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